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Résumé 

La représentation architectural~ est plus qu'un processus de 
transcription entre l'idée conceptuel~e et lA bâtiment; c'est un 
moyen qui affecte la façon de penser l'architecture. Cette thèse 
adresse la technique du film-montage à travers le tlavail 
d'Andrei Tar~ovski comme façon d'aborder le proces~us de 
conception ar::hi tecturaj e. Les grandes l iynes du déve10ppernent 
de l'outil perspectif en tant que moyen techn~que de l/architec~e 
replacent l'image cinématographique dans le contexte de 
l 'histoire de la projection. Le montage de la tradltion 
surréal iste met l'emphase sur le pouvoir potentiel d' évocation 
poétique entre chaque fragment de l'association. En comparant la 
forme na.crati ve de trois réal isateurs, le "mont?ge surréal iste" 
de Luis Bunuel, le "montage intellectuel" de Sel:~ ie Eisenstein, 
et Id modulati ln temporelle des filIllS a' Andrei Tarkovski, la 
thèse met en rel ief ·:ii f férentes façol1s de quaI i fier l'espace du 
film qui affectant l'expérience temporelle et spatiale du 
spectateur, et présente la possibilité d 'une redéfinition d'un 
rituel architectural. 

Abstract 

Architectura] representation is much more than a process of 
transcdption between a concept and the building; il is a tool 
that determines t1'le very mentali ty and praxis of the architect. 
This thesis studies the technique uf film montage through the 
work of Andrei Tarkovsky and the possibi lities .1 t offers to the 
process of architectural conception. A general outl ine of the 
development of the perspe,;tive tools of representation ln 
architecture lead to an understanding of the significance of the 
cinematographic image in the context of the history of 
proj ection. Montage in the tradition of Surreal ism placed an 
emphasis on the potential power of poetlc evocation between its 
elements. Comparjng the narrative forms of three film-makers, the 
"surre'llist montage" of Luis Bunuel, the "intelectual montage" of 
Sergie Eisenstein, and the temporal modulation in the films of 
Tarkovsky, this thesis examlnes different ways to qualify 
cinematographic space which affect the spatial and temporal 
experience of the spectator and offer the possibility of a re­
definition of ritual in architecture. 
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Preface 

Les techlllque5 graphiques et le "pcIlcCIIOIlIlè'l1lellt" 

/IllormallqlU! sont deve1lus le quolld/<!I/ du nUl/lde 

architectural. Alors que leur pl éCISIOll IIlllech/Hable 

Ollt Imt de l'archllectwc ulle "5clence" et que 

l'elilcacllé est devenu un slglle de qua/Ile. le domallie de 

1 a "représf1ltatlOl/ archllec/urale" demeUi e Ull su IC/ 

ép/Ileux. Les oU/Ils de "repreSe11lallOI1" 5emhle arOI/ UI/I' 

l/IC/del/ce dl/eCle sw l'elabolalloll cOllcep/uclle du P'Oll'l 

Blell que 1'011 reCOIlIlQ/sse les dal/gel.\ 1 CdUCliOII/\/(' 1 

d'ulI cOlltrôle total SUI la COIlSIIUCI/{J/1 pm des OUI/II 

plescnptlls reis les Jeux de plall-coupe-elcl'allOIl 011 le 

d C\'H, auculle altel/la/ive ne :.emble pOUl'Ol/ :. '01/, el/( h/l du 

doma/lle projcelll de la pellçee pCI \pec/II'(' LeI 

mal Il'011 ails fOllc/lOllallstc5 du mOI/de Iccllllulog/que 0111 

lIans/orme l'oulll perspeclii ell Ull II?Slrumelll plagl1la/ullI,' 

II/capahle de tradUire l'ordre 5l'mholiqu(' du mondl'. 1" 

processus de crcatlOll en QI chllcctUl e semh/e arOI/ pli \ 111/(' 

tOl/geallte 101 mahste où la valeur dOnt/ola/lI1.! COIlCellll.! la 

relalloll syllta:(/quc des e!emellls. Celte pl coccupallol/ face 

aux ImlltatlOllS de la pel/see pelspeCII\'e a dc!{/ lall 

l'oh./ct d'ul/ article éCilt ell collaborat,oll arec le DI 

Albello Péle=-Gome=.l La pré5ellle etude abordc/a la 

qucstlorl du montage cmémalographlque comme {açOll 

d'adres!>er le plObleme de la cOl/ceptlon Q/chllectUlale 

Le processus de COllstructlO1l mluse au nU/ICu bâll //IlC' 

dlnlel/SIOI/ qUi échape à la représel/tatlOl/ comme "muta//(m" 

du prodUIt !llli. La tradlllOlI de l'al'alll-garde .\'e!>l 

l "Alchllectwal Repleselltalloll beyolld Perspecllvlsm", sera publiC dam la 1('\'1/(' 

Pt"~ 'N( 10 alilOl1ll1C 1990 
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100lgtempç pellchée !lur Cl'lte d/nlt'/l\/OII IIOI/-It'{'I,'I,'II!,:)",' 

e/ltre l'évocatloll d'ull eçpacc mt'lol'hollquc (L'I{'acc ['(I,'I/(/U,' 

du montage) et :':;,xpcl/ellcc cu'atll'L' du Ipectat,'111 Il 

tral'ers cet espace /lfQlcei Ducham!) fw lalll dOUft' 1/11 .1,'1 

QllI!Jtes colltemporams qUi adlesJa dt! façOll a(H'Ut' «('li,' 

lIrtegralloll aellve du spectatcw a l'IIlICIICIO de l'OCl/ll,' 

L'opacite du verre trallsparc11l (le Grand \crn' 1 Iii 

faselllatlOlI )'Ol'curtste d'Etant donnes 1. la chute d\'au 2 

le gaz d'éclairage, ses prlllclpale.1 oeUI'IC\ ICllltL'l/t li 1111,' 

représelltat,oll objecltve, et IlCce!JSllellt la p'CI('11l (' ,/u 

spectateur. Le mOlltage clllemalOglaphl<jul' dc la l1(/dIlIOl, 

'iwreallste, de Lili!. BU/luel (j Alldu'l Tm/...ol·\/...I, a ega/(,1I1,'II{ 

('.\pI01e l'evocallOlI de cet IIIdlClhle Cil comptlWIl/ {/ {llIl'el 1 

l'espace clIlematographlque ulle P'UC('\IIOI/ '/l/I dC11/(/l/d(' il 

élie performee pQl chaque spcc/all'UI LI' mill//Ilt:,' d,' 

!Jequel/ces autow d ulle fOI me lIan aUl'e ou Il L' CI//I t' (!tm/Ill' 

juxtaposltlOll U/le dlmel/S/OII Impllqual/t l'ellgagcmL'1ll 1!'(Il1al 

QUlallt que temporel de J'audllolle Dmll la p'O/t'CII(l1/ 

clllèma/ograp}lIque, le spectateur Ile voll pm dIlC('!C1I1CIIl 

les acteurs Cil tralll de performer, Le delQl ou la d/l({l/It C 

CI/tIC l'actew et le specta/cUI (!!.t l'el/dl Vif 0// l'{I( ((' LI(' 

Cleal/Oll (1'I1Iterprèpat/Ol/) orel/d r1ace, ct PClrlH'l (/ (t'lili 

qw obscne de de"cmr participant a lIalCI 1 la pOl/fil/1/ dt' 

101'eUr, L 'appl oche clI/enlOLOgI aph/(Iue {I la COllet'plltll1 

QI cI/ltecturate mell1 a l'emj/'hasc Sl/1 (('/le fOI mt' 1/(/11 Il fi 1(' 

qUi n'objectlfle pa!. l'espace de la repU'ICl/talio// mali 

engage chaque par/lclpant à parcounr le tl a Jet l'/(lhl, 

L'/Iltérêt dans la projectlOll cmema/ograp}/Iqu(' cil" 

dévO/lemelll d'un espace 1I0n-ohjecufle dQ/I\ /el fi/ml fil ( 

d'ahOld mOl/ve par unl' COII!.CleI/CC des Ilnl/tallol/I dt'I 

mo)'(.'1/S techlllques de l'archllecte face au (JlOhlL'me al' 1(/ 

"génératlOlI des formes archlleclurnles", Dam un pll'mll'I 

lemp!J, nous SlluerOI1S de façon !Jon/mOire te d('l'e!Ofl{Wmcl// 

J/ls/onqUl: de la prOjectlO11 a partir des pu'nuell 11'\(/'111('\ 
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perspectifs de la RenQlssance jusqu'a une objectlflcatlOlI 

crOissante de l'outrl architecturai. Différentes formes 

d'expénmentatlOns dans le domame des arts visaient à 

redo1lller au spectateur ulle position active dans la 

redeflll/tlOn d'ull rrtuel architectural. Les techlllques 

d'anamorphose au 16e slecle tenterellt de recelltrer la 

posItion de l'homme. De la même façon, le "mon/age 

rnlellectuel" du cinema d'avant-garde replaçait le 

spectateur dans une positIOn créative par rapport à 

l'oeuvre. 

Le monde des fcones, mysténeusement IIIhabltable, 

Impénétrable dernère le canevas, prOjette ses ombres ell 

face de la toile: l'eerall de prOjectIOn des films 

surrealistes réSiste de façolt S!nlllQ/re a la trallsparellce 

de l'espace geome/Tlsé. Le!> films d'Andrel Tarkovski 

reconstituent un trajet qUi démembre la Imearrte 

temporelle et spolia le Dans son oeuvre. l'Impénetrabllité 

de l'espace surréalISte pnt la forme de /'icone qUi 

témOigne la présence de CelUi qUI ne peut pas être 

represellté. Nous verrons comment le "montage surréalls/e" 

de LUIS BUlÎuel, le "montage Illtellectuel" de Sergle 

Elsenslern, et flllaiemelll la IransformatlOlI temporelle des 

films d'Andrel TarkOVSki s'associent a une forme de "projet 

theonque" par l'engagement spatral qU'Ils créent che: le 

specta/e,u leur allitude spéCifique face au montage 

crnematographlque, et particulièrement la forme Ilal/ative 

de leurs oeuvres proposent dlfferentes alten/allves comme 

façoll de qualifier l'espace, et ultimement, une façon 

différente d'aborder le developpemellt d'un projet 

archllectural. 

La forme du présent travml se veut elle-même Uli 

mOlltage où les associatIOns ell/re Images architecturales et 

cer/ams concepts de la créa/IOn filmique ne pré/en dent pas 

"expliquer" par analogies ulle réalité explrcite de la 
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conception archltec/ura/e. La juxtaposllIon d'Idee~ Ile 

veut que suggérer des aSSOclatlOlls po/entlelles, rel racer 

certames "sinlllr./ites" QUI permet/ront llIlalemellt III/L' 

ouverture face .'l la façon de penser l'archllcc/ure 

Mais je veux d'abord remercier tout ceux qL/l 0/11 
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été Impossible sans le support de ph:'.leurs /IIslI/U/lOns. 

Je remercie la cinémathèque quebecolse qUi me perm 't de 

cOl/sulter plUSieurs oeuvres cmemalograph,ques ainSI qu'wle 

masse de documentatIOn toujours dlspomble, le penollnel 
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pour leur asslstGllle, et partlcull rement Irena Mwry, 

responsable des livres rares a la blbllOtheque de Redpa/h 

pour SOli aide inconditIOnnelle dans /a recherche de 

documents. Je remercie également le personnel d(' l'ecole 

d'architecture; la patience et dlSpombllae de SU.lle 
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IntroductIOn 

IIlstolre èe I:l proJection d'Alberti à Tarkovski 

Le I{'~md fixe de la perspeCII>r! exc/ut les ombres de la COl/lIatssal/ce. 1'111 visible. 

'\'IJIII 1/0111 lommeç lelllés de la lunuere de l'Etre. Daselll. pour el/cadrer le monde dans 

1'(I11~/C cdl/Il de /lolJe cône de V/Hon. exc/ualll les ombres et considérant seulemelll 

l'ob /1'1. NO/II al'ol/s al/elllt la ltnllte de la c/areté pure. parfaitement ratIOnnelle. 

l'oh/CI Will omhle Et alors que la réallU! du monde se confond à /'image,l aucune place 

n'CIL r:/UI dispollible pOUl le mystère de la poéSie. plus de place où le ntuel peUl êlle 

{)(,lfOl /11e (/ I1OUI'call L 'accès a la 'venté'. une vt!nté désormais géométnque. est redUlI 

li la dll7/('nl/o1l quallltftable de sa maténalilé. 

Le ~el me de la pensee dualiste qUi devait entraîner la dlstanc/atlOn entre l'homme 

1.'/ la lepl('lelllaliO/l du monde avall. trouvé dès la Renaissance. un moyen de fixer le 

mOl/ICmCIIl d'ull /IIl/l'elS changeant. A travers l'outrl de la perspective. l'esprit pouJ!a/1 

11' lL'arplOpl/el la slabrlue de l'absolu dlVln qUi commençart à s'effnter. el retrouvel 

(/ {/(lICIS la {)/ofonaew picturale sa dimenSion olltologlque. Mms l'homme se voyait 

1c/(,~IIC au lIile dc 5peClaleur; exclu du monde tactile qUi s'offre dlrectemenl aux selH, 

t! c!CJ'(J1/ 5e 11'111 cr g, aduellemenl du processus créauf. 

Jusqu'a la Renaissance, la transition du modèle, au dessin, au bâtiment relevait 

d:l\ :lOtage de la transmutation alchimique que d'une correspondance proportionnelle, ou 

d'un changement d'echelle dans un espace homogène. Aucun dessin ne devait constituer un 

substItut a la presence cxperlentielle du bâtiment, mais la composition fragmentaire de 

l'Image Illustrait davantage un aspect symbolique de la constructIOn. Dans un traite 

d'ar('hltecture du 15e siecle par Filarete,2 il est clair que la conception architecturale 

ne pou\'ait prendre forme sur le papier a travers l'elaboration du dess1l1 architectural; 

''l'ld~c'' du batill1ent subissaIt d'abord une gestation ("de huit a neuf mois") dans 

l'e~pllt du concepteur, avant que l'architecte ne puisse offrir aux yeux de son patron 

l'III/lige de sa creatIOn, Depuis, le systeme de projections à travers une vue perspecti\'e 

1. Martll1 HEIDEGGER, "L'epoque des conceptions du monde", dans Chemins qui ne n1<.'ncnt 

nulle p:1rt, trad de l'allemand par W BroJ...mewr, ed. Gallimard, 1962. 

z AntonIO dl Piero A \'erlino, detto Filarete, Tratatto dl Architectura, Milano, 
l·t(11-63 
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est devenu pour les architectes l'outil par excellence servant à communiquer les "Idee'> 

archItecturales" 3 Le processus de maturation entre le concepte et le bâtiment l'SI rendu 

transparent a travers une représentation systematIque. Mais la pseudo-objecll\ Ile 

attribuee à cet outil de representation a contribue à tracer un mur infranchissable entre 

le concepteur et le praticIen Ce n'est qu'au 1ge siècle ,,!ue cette coupure s'affirme 

avec l'enseignement de J N.L. Durand à l'Ecole Polytechnique ou une tOlale 

rationalis~1tion du dessin reduit la valeur architecturale a la relatIOn syntaxIque dl's 

élements Cette systématIsation du dessin perspectif que l'on prend maintenant pour 

acquis n'avait pas toujours occupe une place allssi centrale dans le proces<;us dl' 

"generation des formes archltecturales".4 SI aujourd'hui la systematisation du dessin 

perspectIf semble comcider avec la fonctionalisation de l'espace architectural, Il faut 

questionner la valeur projective du dessin architectural. Alors seulement, la tache 

legitime de l'architecte pourra marquer un retour vers l'encadrement des fondements d'un 

ordre symbolique qUI semble s'être efface de notre unIvers technologIque. 

Sur l'origine du point de fuite 

De façon generale et souvent inJustifiee, la notion 

d'un infini ou convergent les lIgnes paralleles est 

appliquee à l'étude trans-historique de la perspeCllve 

L'approche évolutive de certams historiens de l'art met 

l'emphase sur la representatlon "objective" de la rC:lllte, 

et tend à expliquer les transformations successives comme 

le perfectionnement d'une technIque 5 La notIon d'un 

"point de fUIte" telle qt:'on l'associe aux traile" de 

perspective de la Renaissance demeure elle-même specubtl\ (.' 

3 D~ns un article sur la traduction du dessin architectural au bâtiment, RobIn 
Evans trace l'ongine des premiers principes de projection et démontre son roll' 
prédomlO3n t pour l'architecte. 'Translation from drawing to buildmg', AA Files 12 

4. J'ai Wllte de ce problème dans un artIcle a être publie en collaboratIOn avec Dr 
Alberto Peréz-Gomez, "Architectural Representation beyond Perspectlvism", dans Per<;QeCla 
(Automne, J 990) 

5. Dans une etude sur la Perspective comme forme symbolique, E Panofski tr:l1te de 
la methode perspective comme un principe deja present chez les Grecs, qui 'evoluera' de 
façon a de\ eniT le systeme centralise de la Renaissance 
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et fait abstraction des réalités philosophique et 

théologique du temps. La pyramide de vision sur laquelle 

est basée la notion renaissante de l'image commf' "une 

fenêtre sur le monde" était derivée de la théorie 

euclidienne du cône vIsuel L'oeil projetant ses rayons 

visuels sur l'objet allait capter l'image, et la perception 

se produisait comme un,~ ~ction dyn3mique de j'observateur 

sur le monde. La perception demeurait éminemment tactile 

et n'aurait pu accepter l'hypothèse d'un point a l'infini. 

La transition complexe et graduelle des theones 

euclidiennes de la vision au début de la Renaissance 

cherchait dej3 à prendre une distance par rapport a la 

tradition médievale 6 Mais la nouvelle comprehension de 

l'image perspective demeurait directement rellee à la 

conception classique dr l'Optique comme sCience de la 

transmissIOn des rayons luml1leux. La nouvelle 

interprétation des lois d'Optique avaient commencé a 

influencer les peintres du I5e siecle, et la surface du 

plan pictural etait déja assimilee a une section du cône 

visuel. Il etait toutefois impossible pour l'esprit du 

temps, encore domine par le mystisclsme médiéval et la 

conceptIOn euclidienne de l'espace de concevoir la verite 

du monde comme pouvant être réduite à sa representation 

visuelle. 

C'est au milieu du l6e siècle que les théories de la 

perspective s'affranchissent des traités d'Optique et 

appliquent leur connaissance théorique a la pratique de la 

peinture. Cette premlere transformation constituait deja 

une revolution puisque suivant la définition médiévale, la 

perspective etait introduite à l'intérieur du systeme des 

G. Les traItes medievaux sur la perspective, de Ibn Alhazen et Alkindi a Bacon, 
Pl'~h.h:1m ou \'Itello et Grossatesta traitent principalement des phénomènes physiques et 
ph)SlOlogiques de la \'I~ion. Dans le contexte culturel du Moyen Age, son application 
tOll~'h:l1t spe~lflquement le domaine des mathematiques. 
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sciences dans une mêm~ catégorie avec la musique, S:lJl\ 

référence à l'art du dessin. Saint-Thomas d'Aquin faisait 

lui-même un parallele entre perspective et musique, ou la 

perspective est une harmonie visuelle et non pas unt.' 

méthode graphique.'" 

Une première etape de la ratIOnalisation de j'101:lge 

visuelle avait eté franchie avec l'élaboration des 

premières méthodes de perspettiva artiflclalis, m:lIs 13 

perception visuelle contlOuait d'être traitee comme un 

mécanisme actif de l'oeil projettant ses rayons visuels SUI 

l'objet vise. Dans les Due Regole della Perspectiva,8 tin 

trai.Q. consacre spécifiquement a l'elaboratlOn de deux 

méthodes pratiques de constructIOn perspective, Jaccoro 

Barozzi da Vignola comprend que la perspective lineaire ne 

suit plus les lois de la geometne classique AIOSI, dan!. 

sa deuxième règle 11 prend une distance par rapport a la 

perceptIOn tactile de la géométne euclidienne et Stipule 

que les lignes paraJ1eles se rencontren t St.. 13 ligne 

d'hol izon correspondant a la hauteur de l'oeil de 

l'observateur. Encore distante de la notion d'un pOint dl' 

fuite projeté a l'infini, sa méthode Implique deJ:! une 

abstraction ge')métnque, mais la faculte de vision demeure 

une perception active ou l'oeil agit sur l'objet comme un 

aimant sur le fer: 9 

"Dans la première règle [Prrma Regola], II a ete prO/Il'(' 
arcc I(lL~(lIlS e\'ldclllc~ que chaque ligne qUi S'l'lève de l'objet regmde et H' 

['ICC/flIlC WI l'ouil de l'observateur, et est I/Icercepcé par la ligne dl' {'ccrall (011 

gabal/), dOlllle le lellL'CI!lSemelll de l'objet vu. 

7 Au sujet de 13 transformation du concept de la perspective a la Renaissance, voir 
aussI Robert KLEIN, "Pomponius Gauricus on Perspective", Art Bulletin, vo1.43, 1961, 
p 211-13. 

8. Date de publicatIOn postum en 1583. 

9. J B. VIGNOLA, Due Regole della Perspectiva, p 59. 
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"Même SI, SUIVant la Géométne, les lignes parallèles Ile 
pCI/I'el/l jom{//ç je toucher, ou être wllllées ensemble même SI elles vont a /'mI1l11, 
li/cCI ell penpecllve {tirale 111 prospeltlva] elles prodUisent un autre ellet 
El/C'I .Ie rCllcon/! elll .'>ur la llgne d'hOrizon en un p0111t plus ou mOllis distant l'Ull 
dl' {'Qli/! e, Seloll la pOSitIOn des Ilglles, parce que les I1gnes drolles se 
/('lIcol/tlelll Cil Ull pOlllt sur la lIgne hOrizontale où Irappe la viSIOn de 
l'ohlell'{Jlew ... " 

Li' {WIIII (('11/1 al 

1/'['11 [laI L'liCOl (' le pOl/II 

di' fUI/L' [l' u 1L'le a 

1'11/ (1111 II/( le.'> Ilglles 

[lai allt'icl COlI l'el gel//. 

PO/II "Igllola. le pOl/li .le 

('01/1'('/ gel/ce des Ilglle.1 

pm a!ho/cl Clt el/COIC 

/'oci! dc /'Ob.lc/l'a/(>ur 

('011 CI /'1Jl/d al/I au sOn/m,. 

di' la pl'Ianlldc de 1'111011. 

Li' Ilill/II/CI du cônc CIl 

/'10/1'1(' 1//1 Ic pla Il 

(/'.:111 {Iii} (Il' plan 1'/lucI 

ou plO 1/1 al ), 1/11 la 

11.<';//(' !tol/:o//!a!C' (/ la 

hi//Ill'/II IIU f/(/[lpe le 

1 l'g(ll d dl' {'Oh.Il'/I'a/L'1iI 

F."! l 

Figure 1 

Le point central devient le "point principal" de la 

cC:lstruction perspective. Le point-dIstance qui determine 

la valeur du racourcissement est projete sur', même plan 

visuel sur la ligne d'hOrIzon à une distance du point 

principal egaie à la distance entre l'oeil de l'observateur 

et le plan de l'image 

Déja avec la méthode de construzione legittima 

d'Alberti il etait compris que d'un point de vue fixe, 

l'observateur ne perçoit qu'un aspect de l'objet C'est 

que dans les traItes de la RenaIssance, la VIsion 

binoculaire est réduite a un pomt unique et îixe 

correspondant au sommet de la pyramIde de vision Dans sa 

premiere règle, Vignola affIrme que même SI nous avons deux 

yeux, ils sont liés ensemble par leur nerf optique qui 

vient se fusionner en un se~l, "et de façon similaire, 

l'objet de vision entre par les deux yeux mais vient se 

terminer en un seul point dans une seule et même faculte". 

La vision exacte implIque un regard fixe, preferablement 

reduit à un seul oeIl qui permet de fIxer son attention sur 

un seul point et d'en tirer une precision absolue. 
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L'impossibilite de percevoir la profondeur fi partir 

d'une vision réduite à un seul oeil nécessitait 

l'introàuction d'un second element servant à deternllOl'1 IL' 

racourcissement Dans la methode perspective a'Albertl, CL' 

nouvel element devait être traduit comme un ecran abstrait 

(ou gabari) intersectant les rayons visuels à une distance 

donnee; un second observateur regardJit perpendIculaIrement 

la pyramide de visIOn du "sujet regardant" aflO de 

Ili~~~~~~~~~~~~~~~~ determlfler le racourcisement perspectif 10 

Ln 

pelspeclncs 

FIgure 2 

mClhodl!s 

de\'lclllll!1l1 

/rtlela/ement la 

lIal/sfO/matlO1l te l'rmage 

el/ ulle SeellOI! br-

drmel/slOnnelle du cône de 

1'/5/01/ , (L 'oeillel fixe 

cl le palll1eaU de l'cne de 

A Dili CI) 

La construction de la perspettlva artlflClaIi~ 

commence alors .a s'affranchir des notlO~" d'optique el 

devient une construction geometrique plus abstraite Le 

second observateur apparaît comme une necesslte visant a 

suppléer l'ir:onsistance de la Vision binoculaire rcduite 

en un point fixe, Elle marqùe du même coup une l'tape 

importante de ce processus de de tache ment de i'expenencc 

tactile, L'ordre du monde pourra être domine par b 

perception VIsuelle ou l'observateur se rcgarde IIll-mf'III(' 

regal der a trave! s une fenêtre !lur le mOllde 

En desartlculant la \'iSIOn binoculalTe normale, c'est-a-dire en partageant la 

construction perspective en un point central correspondant a l'oeIl unique de 

l'observateur et le point de Jistance comme second observateur, Vignola ne faIt p~s 

qu'Instaurer une nouvelle abstraction géometriQue, Sa methode de perspective rend la 

pOSItion du pOInt central plus fleXIble. L'observateur regarde maIntenant l'objet avec 

un certalO angle et n'est plus, cumme dans la methode d'AlbertI, dIrectement en face de 

l'objet. Les deu ... points ou convergent les lignes paralleles sur la ligne d'hoTlzon 

pourront plus tard être assimiles aux deux "points de fUite" de la construction 

perspective per angoIo, l'espace pictur: deviendra une extensIOn dr l'espace 

arclutecturaI. Vu a dIstance, l'objet n'inter-agit plus de façon dIrecte avec le sUjet 

qui le regarde; la possibilite sera desormais ouverte pour une relation de dominatIOn du 

spectateur fixant l'Image absolue du monde viSible 

10 L'nspect inovatlf de la Seconda Regala de VIgnola est la determination precIse 
de la position de ce second observateur, cette position encore decnte aujourd'huI comme 
le "poInt de dIstance", 
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[)('~argllC'i ct la 'i)'stcmati'iation de la perspective 

La transition graduelle qui avait marquée le monde des 

arts jusqu'à la Renaissance devait prendre un nouveau 

tournant au 17e siecle. La révolution cartésienne et la 

prédominance des sciences modernes introduisaient la 

période Baroque dans un intense conflit {,ntre les vues 

symbolique et mec.aniste du monde. En architecture et 

massonene, la géométrie demeuraIt dans la tradition 

symbolique et continuaIt de tradulfe le sens cosmologique 

d'une verite cachee à propos de la forme et de l'ordre de 

l'univers 11 

Contemporain de Descartes, Gerard Desargues incarne 

l'esprit sCIentifique où la fascination pour l'irregulJer 

et l'inexpliquable est exclue, une seule obsession, celle 

de la systematisation. Ses vues ;ationnelles ~t 

reductjonistes du dessin architectural feront de lùi une 

e>.ception dans le contexte du 17e siecle, maIs maIgre 

l'Importante opposition qu'il rencontrera tout au long de 

sa carriere de la part de ses contemporains, ses theories 

vIsant la systematisation de la perspective auront une 

repercusJOn sur l'enseignement de l'architecture et la 

distanciation des theoriciens et praticiens. En 1636 il 

publie son premier ouvrage12 VIsant la réconciliation des 

lois d'optique et de geometrie, une methode de 

simplificatIOn et de géométrisation des règles graphiques 

utilisées par differt'1tes techniques de perspective. Cette 

methode reduit tau! système perspectif utilisant deux 

POlOts de constructlOll discutes jusqu'alors (ie. le point 

central et le point de distance) à un système unifocal 

supplee d'une échelle proportionnelle 

11 t-.f:nh. SCHNEIDER, Gerard Desargues, the architectural and perspective geometrv A 
stud\' on the ratlOnalIzatlOn of fIgures, Thèse de Ph,D., 1983, pp.31-32. 

lZ. E"\emrle de l'une des manières unIverselles du S GD L touchant la pratique de 
b IWI SPt'ct 1\ (' san~ ('111(1lo\,('r aucun tiers point de distance ny d'autre nature, gui siot 
11l11~ du champ de l'ou\ rage 
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Le premier écrit de Desargue'i sur la perspect,ve etait 

complexe et trop pell compris par le publique auquel II 

s'adress3it pour soulever une quelconque polemique 13 I\Lm 

troIS ans plus tard, t'n 1639 il publie son premier 

Brouillon Projet, cette fc,is reçu de façon plus cnlique de 

la part des aUlorites tant philosophIque qu'artistique 

Son Brouillon Projet imphque des notions philosophiques 

fort discutables à cette ep::>que Pour la premlere l'OIS 

dans l'histoire du developpe'l1ent de la perspe.:tive, tl est 

clalr~ment postule que les lignes paraUdes perçue~ 

visuellement se rencontrent en un point a l'infini. 

Jusque la, le point de convergence des hgnes 

parallèles avait toujours eté as~imilee au sommet de la 

pyramide de vision. Avec Desargues, le plan- sectIOn 

devient lui-même une abstraction et le palOt de vue sur la 

ligne d'hOrizon est projeté a une distance a l'mfml 0\\ 

les lignes fUIe/il et se croisent En reponse a l'envoI dl' 

Desargues de son premier Brouillor. ProJet, Descartes 

commente le danger souleve par l'aSSimIlatIOn des Itgne~ 

paralleles aux lignes convergentes, le fait de postuler un 

point a l'mfmi avait pour effet de SImplIfier sa methode 

de construction d'une perspective,14 mais entrainalt du 

même coup une revolution determmante de la valeur 

ontL1logique de la représentation.ll: 

13 A ce sujet, vOIr Rene TA TON, L'Oeuvre Mathématique de G Desargut's, pur, 
PartS, 1951 

14. "L'a\antage de la methode de De~argues depend de ce qu'elle ne requert 
l'utIlIsatIOn d'aucun pomt sur le plan pictural depassant la lImite physique de 
l'actuelle image prodUite C'etait la un des desavantages reconnus de la 'construzlOne 
legJttima' d'Alberti qUI neclssitait l'emploi d'un second 'oeIl' --ou du pomt distance 
de Vlgnola-- depassant la Itmite de l'image, d'une dIstance égale a la distance entre le 
plan-section et l'oeil de l'observateur." FIeld & Gray, The Geometrie:!l Work of cr 
ùc<;argucs, p 27 

1~, Pour Descartes, l'infml dans lequel l'hor17on dIsparaît est inVISIble, et donc 
Il n'e\lste pas Sur la transformation du concepte de verite et la valeur ontologique dl' 
la viSion apres Descartes, VOIT David Michael LEVIN, The Opening of VIsion. nlh!ll<;m and 
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Deja en 1604, Kepler avait invoqué un point situe a 

l'infmi dans un travail sur les coniques, Ad Vitellionem 

palahpomena guibus astronomiae pars optlca traditur 113 

Kepler était partlculierement intéressé ~ar les lois 

d'optique et de façon generale sur :a nature et les 

propriétes de la lumlere. Il IntroduisIt la geometrie de~ 

sections coniques afIn d'élucider les proprietes de 

certains miroirs; et son interêt à unifier la théorie des 

coniques l'emmena a inventer la notion des pomts à 

l'mfini. Desargues etait semble-t-i1 le premier a 

utiliser cette idee de Kepler pour relier sa methode de 

perspective avec la steréotomie dans son second Brouillon 

Projet publie en 1640 17 Son système de :;téreotomie 

rendait possible la représentation de \olumes complexes 

a\an! leur construction et faIsaIt de la theorle 

perspectIve une science prescriptivf:, dommant la pratique 

L'architecture devait dès lors être reaulte a une geométrie 

simple, sacnfhnt la complexite de la compoSition à la 

clareté geometrique. 1B En cette periode de revolution 

SCIentIfique, Desargues avait elabore un systeme qui 

donnait une autonomie objective a la representation, et 

deviendra l'ancêtre de la géométrie descriptive, enselgnee 

par Monge à l'Ecole Polytechnique a partir de 1795. 

tl1(' poq-modern sItuation, Routledge, Champman & Hall Inc., New York, 1988, pp 74-87. 

IG 'Des choses omises par Vitello avec lesquelles la partie optique de l'astronomie 
est concernee.' Pour une etude plus detaillee sur l'Importance de Kepler en relation avec 
la th('('Ifle perspectl\'c de Desargues, voir J V. Field & J J. Gray, The Geometrical Work of 
(iJl:\Jd De'<lrglle~, 1987 VOIr aussi WILLIAM Ivms, Art and Geometry, 1947 

17 Ce que nous dIstinguons aujourd'hui comme projection orthogonale n'etait pour 
Dl'sargul's qu'un cas de projectIOn perspective dans lequel le point de projectIOn se situe 
a une dlstJnce Jl1fJl1le du plan sur lequel s'effectue la projectIOn. 

18 DeS:ll gues etablle les prlOfltes de sa conceptIOn architecturale: "L'architecture 
dOIt :l\'Olr une geometrie claire qui est révelee sans diminution dans sa forme bâtie. 
TOlll COmplOl11lS qUI sacrifIe la clareté de l'expression geometrique doit être rejete" 
(ClIl' p:H Î\1. SCIIl\JEIDER, op. cit, ch.l, P 33) 
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Pour creer une image perspective, l'artiste de la Renaissance devait s'abstraire 

lui-même du monde de l'expérience, et la géometrisation de la profondeur en peilpurL' 

annonçait dejà la rationalisation croissante de la perception. Alors Qu'au l7e slec!e, 

Desargues cherchaIt a faire de la perspectIve un outil plus fonctIOnnel, ses 

contemporains tenteront de r~~caure~ 'a vision /Ilcanzcc ou l'ultime effet de reallsll1L' 

cOlncldcra à l'espace de rItuel Mais la perspectIve lineaire telle Que compnse par 

VIgnola et AlbertI etaH deJ3 perçue non pas comme un Instrument de representatlOn exacte 

maIs comme un mensonge parce Qu'elle réduisaIt la valeur de l'image en une abstraction 

monoculaIre. C'est prée isément le besoin de reintegrer l'observateur à l'lIltefleur de la 

toIle ou de la structure de la scène de théâtre Qui devait caractenser la perspectIve 

Baroque Pour une courte periode, le pomt focal de la perspectIve centrahsee sera fixe 

dans l'espace vecu et permettra au spectateur de partIciper a la découverte d'un monde 

redefini. 

L'anamorphose comme intégration dll spectateur dans l'image perspecthe 

La re\ olutlOn cartesienne avait provoqué une émancIpation par rapport a 

l'Immedbtete de l'experiençe La vIsion ne peut se satIsfaire d'une vente apparente ct 

dOIt resister a cet Illusion d'une POÇSCSSIOII de l'objet Le regard ne peut pll'\ 

obscn er, JI dOit domIner; l'incertItude doit être elunInee RIen n'exislt au-dela de~ 

lImItes du reg:ud obJectIf, un regard qUI ne prend rien pour acquIs, qUI rejette toute 

assomptIOn non-prou\ee. 19 L'homme met\ant en doute la reailte du monde qUI l'entoure 

deVient le su ICI confrontant le monde comme res extensa, comme une extensIOn de l'e~pIll 

La perspectJ\ e peut des lors domIner en tant que representatlOn legltlme du monde InfinI 

et operere comme un mode Je sCientifIque Elle deVient une façon d'habiter la dimension 

phYSIque en change~lnt 13 reallte geometrique du monde 

Comme projectIon des formes a l'exterieur de leur~ 

limites restrictIves, l'anamorphose avait exerce depuis la 

Ren:lIssance une fascination comme curiosite, mal:' aussI 

comme "art magique". Au 16e slCcle, la decomposltlOn des 

images anamorphlques etait relatIvement répendue et :;uivall 

les mêmes lois régissant les rayons vlsllels. MaiS 

19 D M. LEVI~, op cil., pp 74-87 
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r 1/ de [ e 1 m /II a n t 

gt'lIlI1t'/1 IijUcmcl// la 

{JO 1 ilIOn d'oll l'mzagc 

dcfill II/CC lel/oUI'C SOli 

1 l'I/ \, l'(JIwmOl pho5c donne 

li /'JlOmmc l'accc\ a la 

1 ('olllt' la l'Clllc du 

1Il0l/dl' 1/ \/lcI 

contrairement à la perspective Iineaire, les techniques 

demeuraient secrètement gardées, Ce n'est qu'au 17e sieclc 

avec J.F. Niceron que les technIques d'anamorphose furent 

systematisées comme constructions géométriques et publiees 

dans des traites theonques et pratIques, Dans La 

Perspective Curieuse, Niceron traite la perspectIve comme 

une forme partagee entre la technique SCientifique et la 

formule magique d'un conte de fee C'est que 1:1 

perspective n'est pas encore cet outil de reduction, mais 

plutôt un acces a la vérite La distortIOn des formes 

faIsait de l'instrument perspectIf "une force actIve, 

projettant autour d'elle des mondes brisés pUiS recomposes 

comme par magle.,,20 Dans le contexte de la recherche de 

l'homme pour sa position geométnque dans l'univers, le 

Thaumatugus OQtICUS de Nicéron confirme les reflex ions 

cartesiennes sur la réalite palpable, et devient un 

vehicule pour le questionnement sur les divergences entre 

le reel et l'apparent 

Figure 3 

CClIe d/l[{]l/cC qlll scpme la reallte du mal/de et sa projectIOn a conlmué de 

((lICIIICl 1'//11/1'0.\ pll/losopll/que post-cartéSlCllS, Face a un échec non-avoué des sCiences 

Cl dt' /a [cchllologle modcllu! à nommer ou a comprendre celle dimensIOn réSistant à la 

1 t'pll'\t'l/lO/IOI/ oh /CC//I'C, leç artistes ont a leur tour znvestlgué cette dlslance (le 

d,'/iil 011 la 'IIWl! II'IIlC dmlclls/on dans les termes de Marcel Duchamp) entre la réallle et 

~ll. Jill ):/:, B 4LTRUSAITIS, AnamOl phose. ou Thaumaturgus OPl/CUS, (Les perspectiveç 
d"/"(/'('n) FlCIIl/lWI/OII, Pal/s. 1984. p.8/. 
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/'appatellce du mOllde. Dans sa drill/ère hUIle sur canevas, Marcel Duchamp a /11/ al/IIi 

explnl C lc pm ad Igmc de /a projec/lVn d'anamorphose comme amblgullc entre l'llIulltlll ('1 

Ir. ea/I/('.21 Sa /orle l'Ise unc nouvelle forme de parUC/pallOIl du spectateur dalll le 

dlllal7ll:,I1lC aCl/f de /a creal/Oll, "Tu m'" est ulle récapllulatlOlI des mall/pUlatlVlI1 

pCI :,pcc//l'CJ sur l'appmellce du mOllde tout ell depassallt l'illuslOlIHme cla\llqllc 

deve/oppel! au 17e sleele La IOlle es/ cOlis/rU/te comme II/le Qllamorpho\('. CI 

e01l1i ail emcl1I au'( oeu\'! n !radl/lOllnef/el du même gellre, l'observateur n'est 1'111\ 

COI//lmllt d'occuper une pOSltlO1I jlxe. A mesure que l'ail se deplace autour de la tor/c. 

CCl/alllS aspcct!> de /a cOmpOS1t101I deviennent vIsibles alors que d'autres dl5para/lll'Ilt 

Lc moU! cmcl/t de celuI qUi regarde est rndlspensable pour que la valeur reelle de l'Image 

af'PGl Q/ssellt. LOI squ'ohsrll'ee flontalement, la tOIle presente sur ,<,a IOllguew l'omn, C 

dc!' ",eadv-made" p'Oje/ee ell allamorphose sur la surface opaque. Une broHe COIl.H1/uml/ 

/c seul objct tll-dln1ens/Ol/el perce le 

callCl'as pel pelldlCula/lemellt et est alors 

ICdUIl n SOli e/él'a/IOI/, un cercle 120lr. 

/tIall a/OIs que 1'012 se deplace sur le côté 

de la {(Ille, l'omhic des "ready-made" es/ 

gl ndllcllcl1l1.!1l1 1 t'Cl/flee. plIIS !Je conlracle 

JII.I(jlÙ/ dlspmaitlc dall~ /'eparsseUl du 

callel (J\ A /01 S. la blosse apparaît comme 

la scule Il'{J/lté l'/slhle de l'Image 

cach('c La rNIlilc du seul objet trr­

d/nlCI/SlOllCI CSI alOls cOllfrOlllce à 

l'af'(lmel/ce dc la {'Iojec/IOII deformée 

"Tu m'l'est WIl' ,cflexlOll au su/et de la 

I('allte des appwcllcC'Ç. Uli ",eadl'-madc" 

50U/1/1S au point de \ue de l'olJsenateur 

Le questionnement sur le reel et 

l'apparent prenant forme dans la 

projection anamorphique devait affecter 

l'espace architectural a la flO du 17e 

siecle Mais J'expcnence de l'espace 

n'etait pas encore perçu comme une entlte 

homogene La methode de guadrattura fixe 

dans J'espace la positIOn d'ou 

l'observateur percevra la profondeur 

imaginaire comme reallte Cette place 

privilegiee accordee a l'homme lUI 

offrait la pOSSibilite d'acceder a b 

comprehension de la totallte a partir 

d'une position centrale geometrlsee, et 

Figure 4 

21 Dans A heced:me (1977), Centre Georges Pompidou, Pans, une sene d'essais SUI 
J'oeuvre de t\brcel Duchamp, Jean Clair compare la toile Tu m'avec les theOfll'\ 
CI:1SSiques d'anamorphose p 148-153 
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Comme ulle allegone du ntuel, 

Duchamp re/lltrodUit IC: la I/ecesslle de la 

partlclpatlOl! du spectateur dalls l'acle de 

créal/Oll de l'oeuvre d'art En Impliquant 

le mouvement de celUi qUi regarde, Duchamp 

en fart 1111 "parUClpal/l". 1/ retrouve du 

même coup ul/e dmzen5/011 spal/ale qUI avarl 

toujours appartellu au domallle de 

l'archllecture: l'Image apparmt non pas 

comme l'aspect stail que d'un espace 

géométrisé, mms comme l'lIlteractlOli de 

l'homme dam SOli mIl/eu 1/ semble 

mall/lel/ant crucwl de questlOllner la 

pel//llel/ce de llOS outils de léductlOn qUi 

fixent l'el/litce bâlle aux Imlltes de son 

objectIVIte. SI l'm.:ll/tecture dOit avoir 

pour but la creatIOn d'une dimensIOn 

transcendal/t sa valeur fOllctlOllI/elle, et 

révélant a l'homme sa posll/Ol1 dans 

l'ul1lvers, alors le travml de Duchamp 

rejalllt de façon m/médwte la valeur 

essenllelle de ['archllecture, et 

conslltue UII modèle pour l'exploratlOl! de 

cette nouvelle dlmenslOnalllé 

13 

faisait ainsi de la perspective un 

symbole architectural important. En depit 

d'une integratlon toujours plus presente 

à l'lOtérieur de l'espace architecturai, 

la systématisation perspective etait 

encore restrelOte a la dimension 

d'IllusIOn, qualitativement distincte de 

la "réalite" constructive du monde 

L'architecture d'Andrea Pozzo et ses 

fresques illusionistes en guadrattura 

faisaient partie d'une totalité ne 

pouvant être réduite à sa représentation 

en section ou en elevation, Les 

peintures de Pozzo sont directement 

reliées à la tri-dimensionalité de 

l'espace architecturaI. La perspective 

est projetée d'un point precis situé dans 

l'espace réel acceSSIble à l'observateur 

et s'affranchit du champ bi-dimensionel 

de la représentation. Le locus d'une 

épiphanIe coïncidait avec la révélation 

de l'ordre géométrique du monde donné p'U 

Dieu. Durant cette bref période 

seulement, "illusion" pouvait être la 

place légitime de rituel. La révélation 

de l'ordre se produisait à l'endroit 

précis de coïncidence entre le point de 

fuite et la position de l'observateur, 

recentré de façon précaire. 



Alors que la pensée se tourne vers une quête de \erite absolue, la projectIon 

perspective est consideree comme un outil neutre et exacte Au debut du 18e siecle, dans 

son traité sur la Perspective en ArchItecture et Peinture (1707), Pozzo etabll un 

ensemble d'Instructions permettant d'effectuer un dessin en perspectIve a partir d'un 

plan et d'une elévatlOn Sa methode de projectIOn etablle la relation proportIOnnelle 

absolue de ces éléments vus en perspectIve Une telle projection permettant la 

représentation objective de l'espace tri-dlmenslOnel rend:lIt pOSSIble l'homologie entrè 

l'espace de l'expértence et l'espace geométnque de la representation perspective. 

L'architecte peut maintenant planifIer sa creation en perspective, et assumer que 

cette projection revêt un caractère véntable du produit fiTII La quallte de l'espace en 

transformation, la spatialJte de notre existence peut des lors être assimilée à l'espace 

objectIf du dessin 22 L'outJl de traductIOn entre l'idée archItecturale et sa ftnaltté 

opère désormais comnle un changement proportIOnnel sur une echelle lineaire Son 

infaililbillte semble être un acces a la véme 

La projection cinématographique comme "Projet Théorique" 

La victoire apparente de l'exactitude scientifique cache l'illusion de la neutralite 

"objective", de la possibilite d'un objet sans contexte détaché des motivatIOns 

technologiques, un objet sans ombre. Dans sa forme statique, la projection s'affranchIt 

de la dimension irreductible du milJeu bâti Depuis le 18e siecle, les Idees 

architectur~les cherchant a reformuler la condition IJmite d'un ordre essentlCl 0111 

trouvé leur traduction a travers la réalisa.tion de projets /heur/ques Des archItectes 

tels J B. Plfanesi ont remIs en questlOn les bases de l'edlfJCe perspectif et ont cherche 

à redéfinir la valeur de la représentatIOn. Dans son développement comme archItecte, 

Piranesi composa ses series d'eaux-fortes dans une forme de montage qUI désartIcule la 

perspectIve spatiale du lieu architectural evoque. Sa méthode projective a travers la 

réalisation des Carceri 23 prodUIt un éclatement de la continuite spatia.le et engage la 

participation de celui qUI, témoin de l'Impénetrablhte de l'espace, se voit entraîne 

22. "ArchItectural representatlon beyond perspectivism", op. cit., pp.9-11. 

23. Les Invenzioni capriciosi di carceri constituent une séne de gravures produHes 
en deux étapes, soit entre 1745 et 1766. 
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dans un processus de reconstructIOn de l'espace démembré.24 Ses projets s'ouvrent a 

l'exploration visuelle dans un espace non-euclidien reconstitue. L'architecture 

"proJective" de Piranesi ne peut être vue ou réduite en terme de relation syntaxique 

entre ses ensembles de projections. L'e~pace représente a travers la mystérieuse 

(obscure) opacite mVlte Je spectateur à parcourir la dimension imaginaire (non-

construite) et resiste aInSI a l'objectiflcation rationnelle La création de places 

propices a l'emergence d'Images, l'espace de rêve où l'homme peut retrouver l'essence de 

sa finitude a travers la position limite encadrée par l'architecture nécessite la 

redéfinitIOn des outils de l'architecte.25 

La composition cinématographique questionne de façon 

implicite la réalité du monde perspectif. L'image est 

fixée sur la pellicule filmique SUIvant le temps mécanique 

linéaire avant d'être fragmentee et recomposée a travers le 

montage, de façon à créer un nouvel univers fini et 

accessible au spectateur La juxtapositIOn de mondes 

distincts et autonomes permet l'emergence d'une nouvelle 

réalité, une réalité poétique. Le film renie l'entité 

formelle objectifiee et révèle sa dimension transcendante 

en encadrant une réalite qui autrement demeurerait 

invisible. Le montage cinématographique transforme le 

processus de création en une structUI ~ d'interprétation 

pour le spectateur, et demande à être réhitérée par la 

projection filmique. 

Dans le système iconographique byzantin, la "lumière 

propre" immanant des ÎCOi1es et l'opacité de l'image 

traduisaiert 'a présence du Transcendant, la présence de 

Dieu. Cette "presence" méductible de l'image renvoie le 

spectateur à sa propre dimension, et rejoint la notIOn de 

"présence" que tente de retrouver le montage des films 

24 Nous verrons dans le second chapitre comment S Eisenstein était lui-même 
fascine par l'eclatement de la perspective spatiale des gravures de Piranesi. 

25 "Architectural representation beyond perspectivism", op. cit. 
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surréalIstes 26 Dans la première partie de cette etude, 

nous explorerons la dimension metaphorique entre l'objet et 

sa projection en termes de rêclproclte entre le visible rt 

l'invisible, l'objet et son ombre Prenant comme point de 

comparaison le premier fdm surrealJste de LUIS Bunuel, Un 

Chien Andalou, nous mettrons en correlation l'opacite de 

l'image iconographique et l'impenetrabilIte de l'espace 

surréaliste. 

Le montage cinématographique dans la tradition 

surréaliste reprend le rythme de conception fragmentaire 

déjà présent chez Puanesi, ou chaque plan séquence est 

conçu comme un espace-temps determme. Le spectateur 

réintègre une position active a travers la plojection, et 

comme dans l'étude anamorphlque de Duchamp (Tu m'), il dOl! 

parcourir une dimensIOn pOétique ouverte à 

l'interprepation. L'imagination herméneutique accorde une 

place prédommante a ce parcours mterpretatlf dans le 

processus de création de nouvelles réalités. Comme "projet 

d'action", elle permet d'abolir l'OPPosition traditionnelle 

entre theoria et praxis.27 

Alors que dans les annees vingt, le mouvement 

surréaliste decouvrait les pOSSIbilites infinies du montage 

cinématographique dans l'evocation d'une nouvelle reallle, 

à la même époque l'avant-garde russe28 avaient aussi 

commence à explorer la compositIOn filmique en termes d'une 

nouvelle relation dialectique des dlfferents fragments 

26. Le réalisateur russe A. Tarkovski qui fut à juste titre associé à un nouveau 
surréalisme soviétique, se pencha dès ses premiers films sur l'opacité de l'icone qu'il 
chercha à traduire dans l'image filmique. 

27. "Imagmation has a projective functlon which pertains to the very dynamism of 
action." Paul RICOEUR, "l'Imagination dans le discours et dans l'action", cite par 
RIchard KEARNEY, "Paul RIcoeur and hermeneutic im;JginatlOn" in The Narrative Path, The 
later work of Paul Ricoeur, pp 1-31 Nous reviendrons sur ce point dans le dernier 
chapitre, en rapport ~l\ cc le montage cinematographique de A Tarkovsl(j. 

28. Nous faisons particulJerement reference a Kuleshov et Eisenstein 
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Sergei Eisenstein fut sans doute une des figures 

doninantes, tant dans le domaine des théories du cinéma que 

dans l'exploration à travers la réalisation. La 

littérature traitant de l'oeuvre d'Eisenstein est vaste 

parce qu'elle touche cette période du developpement du 

cinéma où toutes les règles (du montage d'Images au cinéma­

parlant) restaient à défmir. Nous explorerons dans la 

seconde partie de cette étude le rapport étroit entre le 

montage cinématographique et la construction d'un espace 

metaphorique; nous regarderons dans l'oelivre d'Eisenstein 

la relation entre le "montage intellectuelle" et le montage 

des fragments architecturaux des "projets théoriques" de 

Plranesi. Nous proposerons ainSI une lecture specifIque de 

certames oeuvres d'EisenstelO afin de cerner les 

possibilités d'utiliser le montage cinematographique (ou du 

moins sa structure) comme dynamisme d'exploration et de 

creation des oeuvres architecturales. 

Dans les gravures de Piranesi, Eisenstein y retrouve 

le "rythme des formes coulant les unes dans les autres"29 

qui donne au montage une dimension erotique. C'est aussi 

la fascination d'un espace en perpétuel transformation ou 

la profondeur est projetée de plan en plan, et d'une 

première dimension à la dimension impénétrable de son 

explosion extatique. L'expérience de l'espace 

cinématographique non-objectif qui recrée l'ascension de 

l'émotion entre chaque fragment du montage s'associe 

intimement à l'expérience architecturale d'un lieu de 

découverte. Mais le trajet à l'intérieur du milieu bâti 

engage une temporalite de l'événement qui defie la 

Imeanté de la projection cinematographIque. Le rituel 

architectural engage un rythme de ses séquences qui permet 

l'exploration qualitative de l'espace 

29 S EISENSTEIN, La non-Indifferente Nature, trad. du russe par L.Schnitzer, VnlOn 
Gént'rale d'Editeurs, Paris, 1976. 
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L'oeuvre d'Andrei Tarkovski est dense dl' Cetll' 

redefmition du rythme du temps ou la forme narratl\l' 

permet au montage de déjouer la lineante de la projection 

filmique. La fonction du narratif devient une façon dl' 

qualifier l'espace. Chez Tarkovski, le champ 

d'interpretation se présente non plus comme une structui e 

linéaire, mais comme une coherence ponctuelle de chaqul 

plan-séquence. Le trajet Imaginatif du spectateur n'est 

plus réduit à l'Itineraire établt par l'auteur. Dans ses 

films, il redonne à l'image cInematographique l'opacite qUI 

traduit la profondeur spirituelle. L'image glisse sur la 

surface de l'écran opaque, a la façon d'une icone. La 

reciprocité de la forme et du contenu tlTe le spectateur de 

son espace rationnalise et le projete dans un monde mouvant 

où il observe sans dominer les transformatIOns qui 

s'opèrent sous ses yeux Sa position ~.:th e a travers la 

fonction d'interpretation lui permet de transcender 

l'espace du film Qui devient son espace de rêve. 

L'étrange COIl/raction-dilatatlOn de l'espace et d',l temps des films de Tarkovski nous 

donne accès à ul/e expérience architectural, alors qu'il nous gUide a travers l'édifice 

imaglllaÎl e de sa composition. L'espace qUi se presente à 110US /l'est plus cette SUb\lance 

homogène du dess/ll projete mats plutôt la dImenSIOn d'une juxtapo.Hl/01I ml1lutlcu5e qUi 

engage le spectateur dans 1111 déroulement temporel. Alors que l'archllecture, .',ounll\e aux 

prérogallves fOllctlOllallstes de notre monde technologique, s'elOigne de façon gencrale 

SOli rôle d'encadrer la pOSltlOft de l'homme dans l'univers, l'lmpénétrablllle de l'espace 

du mOlltage nous permet de letrouver ce "dé/QI" ou dIstance de des" qUi t ',Joque sail.', /a 

rédUIre notre pOSlt/01l amblgue elltre "l'apparence et /'appantlOn".30 Nous proposOlU 

d'explorer dalls les procha/lls chapllres /'alternallve d'un montage organisé ell terme\ 

d'un Ilarratlf pelsollllei (l'ol/elltatioll philosophIque) de l'architecte, oÏl la fOIlCllOII du 

narrazlf est de ql/ahflN l'espace; Ull monlage d'omblt!5 et de lunllères qUI permet de /lfC 

l'/Ilv/Slble (lnlpllC/te) {/ l'II/tel/eur du mdlcu bâll. 

30. MGlcel DUCHA,\fP. La Boîte Verte. 
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Chapter 1: Le Montage Surréaliste 

Le' parndlgme de la vision et la projection d'ombT~ 

... C'cH dural11 la I/UII, la null de l'âme, que nous ouvrolls nos yeux, les 
(JI ga//L'Ç dl! 110llc ê/le VI sial/aire, à d'autres dimensions de la réalité, de 
1'L'1It' ." 

David Michael Levin1 

La m('laphl'~lque occlde//lale émerge d'une VISIOn du monde qUi prend pour acqUis la 

II/mit'/(' du I(JIII et assumc, plolondément /flconsclente d'elle-même et de SfS projectlOlls, 

1 (J "[II CI{'IlCe pel ma/lelllc". rarol/Sla, de notre source d'illumlnatlOll. La telldance vers une 

1 Cl elallOll complete pel petue /'1/lUSIOIl d'une parfaite posseSSIOIl de SOli objet, d'une 

/1 m/ Ipa/('//ce ah~()luc. La melaphyslque occidentale reflète ulle VISIOn de la vérité du 

mo//de qUi I/C 1'011 que les l/nl/les et démarcations clarres, les oppositIOns dualistes 

fl.\ec\ de façoll permal/ellle. Mars c'est ulle VISIOn de la vérrté qUi 'occlus' notre 

npCI/CIICC mec les ombres. Elle nous empêche de penétrer dans l'espace métaphorrque des 

SlIl/aflOllS Ilnl/tes qUI permettelll de dIssoudre la duaillé: l'enchantement du soleil 

((JJlchant, la m.l'slerreuse lumière du crépuscule.2 

La /lOt/01/ carteslClllle de l'lIlfllli est poslllve. Elle rejoull 11011 pas cette 

{li () fOIl dc II/ dL' l'EII e, lI/é pU/sable, que 1'011 ne peut que reconnaître, mais l'lIlfllll qUI 

dOit {Ut' démoll/le, la posseSSlO1l de la tOlalrté. Comme l'affirme M. Merleau-PoIllY, le 

"t'I/lah!c 111/1111 /lC peut être celUI-là II faut qu'Il soit ce qUI 110US dépasse, "lIlfllll 

dll Lehcl/IlI'cll et 11011 pa!> mfmi d'ldeallsatlOn:,3 L'approche phénoménologique de la 

pCI ('CplrOIl accOIde UIli? pOSll101l préuommallte à l'aspect viSible du monde. Par rapport a 

''l'C.\p/icauoll" cartes/clllle qUi rédUit les phénomènes à leur seule composante 

1 (Jfl olll/t'l/e , l'expel/l!llce directe des sel/s de perception s'adresse à Ull fllveau pré­

OIlIO/oglqUC de COIl\Clellce. La réclp,ocue entre l'homme el SOli enviro/1nement, entre le 

'Ol'l1Il1 C/ 11' ln/hic s'QI'ère être le chcnl/ll méV/table d'un retour vels une partlclpatlOlI 

(JCflrc, 0/1 l'hommc sCIa Cil me5ure de reconnaître les fondements de sa posllioll dans 

/'/II1/1'CI \ 

Le roll' des ombres comme dimension positbe de la vision a été négligé depuis 

l'bton Dans ta discussion sur l'Attégorie de la Caverne," Platon distingue l'apparence 

de's ombres et l'objet proJettant l'ombre comme entites dualistes s'excluant mutuellement, 

les idees ayant priorite sur l'experience, Aussi, les niveaux de connaissance se 

p.lI (agent entre croyance justifiee et simple opinion. La source du concepte de vérite 
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1 

absolue émerge de l'Idee de connaissance intellectuèlle comme reve1atIOn compkll'. 

exempte d'ombre,5 Pour comprendre les implicatlOns d'une representatlOn perspectl\l' du 

monde et ses limitations, une premiere distinction doit être établie entre le concept de 

vérite comme exactitude, dans le sens platonIcien, et la verite comme ouverture, 

aletheia, le devoilement de l'Etlt! dans le sens de M Heidegger 

Dans "L'Oflgme de l'oeuvre d'art" (1950), Heidegger dHmit l'art comme 

"l'cvencment et le devenIr de la verite".6 Mais cette verite comme connaissance ne 

refere pas a la veracIte des faIts Pour Heidegger, la verite est une révelatlOn dt' 

l'Etre, ou plus specifiquement, une revelation du Dasem, (literalement "Etre lalO) 7 

Cette définitIOn de la vfrité s'oppose a la notion d'une parfaite comprehensIOn (du 

Dasein), la possessIon absolue de l'oeuvre d'art. "L'art laisse la vérite prendre 

naissance".8 La révélation qUI se presente à travers l'oeuvre d'art agit comme l'ombre 

qUI devient un SIgne explIcite de la présence de l'objet. Heidegger defini sa notIOn 

d'ombre: 

"L 'OP/Il/O/l courante ne VOIt dans l'ombre que le defaut de 
IUl?llè!e, S1IZOII la /légatlOll de celle-cl. MalS, ell vénté, l'ombre est le témOIgnage 
aussI palclll qU'lmpclle/table de la lunuere cachée. Selon celle nO/IOn de /'omnll', 
nous applchclldollS l'/!lca/culable comme ce qUi, se dérobant à la repré:.el/latlOlI, Il'('1/ 

ell pas mOllis mallifeste au coeur de l'etal/t, et indique OUI51 l'être cn \011 

!CI1Q/ l uS 

1. L'opaci té des Îcones: 

Depuis la Renaissance, le systeme perspectif cherchait a fixer sur la toile l'aspect 

VIsible du monde, en admettant la possibilite d'une explication complete du Dasem dC' 

l'oeuvre L'Image de la realIté pouvaIt des lors être possedée par le regard domInant de 

la viSIon pe[~pectl\ e La dimenSIOn encadree etait projetee derriere la surface du 

tableau et le mystere de la profondeur fut graduellement mis a nu par la geometrisatlOn 

de l'espace pIctural Contrairement a la tradItIOn OCCIdentale, l'art byzantIn fut 

davantage lnfluence par le neo-platonisme pour qUI la croyance en l'existenct' d'un monde 

inviSIble faisait du monde matenel une ombre de l'ah!>olu L'image devenait 31"'1 \;) 

projectIOn d'un autre monde, non pas la Simple representatlon d'une scene ou d'un objet, 

mais 13 rehlteration, le nllme!>IS d'un evenement L'artiste ne reprodUIsaIt pas la natu! l' 

ou la realtté visuelle du monde mais cherchaIt la forme idea!e pouvant tradUIre la beaute 

et rcveler l'essence du sUjet "en communiquant dans la pensee qui coule de ,'etre 
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dIvin" JO Les pemtres byzantins prenaient ainsi une distance par rapport à la 

perceptIOn de l'oeil qui avait marque l'iIIusionIsme de l'antiquité, et permettait la 

conceptIOn d'un art qui pourrait être "plus près de la réalité que la nature."n 

Phl1~l<; en grec bizantin avait pris un sens plus précis que celui de "nature". Par 

OP[)osltlon a OU~la, II sIgnifiait la "nature comme source d'opération", c'est-à-dire une 

nature consIderee precIsement en relation à sa fonction appropriée. Techné, ou le travail 

de l'artIsan consistait en la capacite de l'homme à "révéler" la fonction essentielle de 

la maticre AInsi phusIs n'etait pas seulement la nature de l'objet matériel utilisé, 

Il dt'slgnalt l'gaiement la nature du sujet à être figuré. 12 

La pcr.,pccthe in\ersée 

Selon les théories les plus acceptées, le sens de 

profondeur dans les icones est compose à ,:>artir d'un 

système de "perspective inversée".13 La hiérarchie des 

objet~ dans l'espace pictural s'oppose à la structure 

établie par la perspective lineaire, et les constructions 

architecturales et naturelles (le relief, les rochers) 

paraissent projetees vers l'avant dans l'espace du 

spectateur. Si la profondeur est inversee par rapport au 

système perspectif de la Renaissance, c'est que l'icone 

byzantine ne cherche pas a reprè;enter l'espace objectifie 

mais se veut plutôt l'image de l'invisible resistant a la 

transparence du regard perspectif; elle invoque la presence 

même de J'Invisible 14 

Dans un seminaire sur les 'Malchances de la Vierge 

Marie', Jean Paris compare les relations syntaxiques qui 

ont transformé la representation de la Vierge et de son 

enfant, depuis l'esthétique byzantine jusqu'à la 

représentation perspective de la Renaissance. Selon Paris, 

l'opacite dans les icones byzantines traduit une relation 

specifique de la présence de Dieu portant Son regard sur 

Ses adorateurs. Si l'îcone ne permet pas la transparence 

au regard de l'observateur, c'est qu'elle inch.! l'espace 

divin inaccessible et invisible à l'homme. 
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L'espace de l'homme se sltue dans la persp~cthe (h­

Dieu, domine par la symetrie du rayon visuel projete de 

façon perpendiculaire au plan de l'image. Cette inversion 

du sujet observateur qui devient objet sous le Regard divlll 

explique en partie le principe de la perspective in versee 

où les lignes paralleles convergent non plus en un point 

situe derriere la plan, mais plutôt en une miItitude de 

points situes devant, dans l'espace de l'homme 

"L'Autorité toute Puissante" de Dieu porte son regard dl' 

pure clareté sur Ses adorateurs: 

"S'r! n'y a pa de profondeur dalls les mO~Q/quL'\ 

b,l'::aIllIllCS. 5/ ,'espace dlVIIl empéche notre l1ItrUS/01I en opposant un mur d'or a 
110/1 e pl api e 1 egO! d. comme une front/ère supranaturelle qUI rellèle el au même 
/Ilstanl /Ille/da l'/Ilfmlle absolue de l'être. de façon ev/dellie la IrOlllem/' 
dlmellS'oll Ile d011 pas êlre che/chee dans l'arrière nian de l'Image. mars en face 
d'clic, ~ 'al Ol/ç01/1 directement comme le Regard du Tra/lscelldant lU/-même: nous lommel 

la /lO/~lème dmlcllsloll, 'nous' sommes l'wwge!,,15 

Figure 6 

.~~ 

Alors que la RenaissJnce concevait la toile comme une 

fenêtre s'ouvrant sur l'espace derriere, l'icone constitue 

davantage un voile laissant transparaître les ombre~ 

projetees par "l'autre monde". Comparativement aux 

peintures et pieces d'autel qui accentuaient le caractere 

de "fenêtre", l'icone n'a pas de cadre mais seulement le 

contour du panneau dont e\le fait partie. Par son absence 

de cadre elle eXIste comme un objet en lui-même, et prend 

VIe dans le contexte qUI l'entoure. Son espace pictural 

est d'abord celuI de l'eglise ou de la chambre du pal:li<; 

dans laquelle elle etait placee, projetant sa profondeur 

vers l'avant,16 vers le spectateur "Dans la perspectIve 

lD\erSee, c'est l'espace qui est actif et non celuI qUI 

~=-BI.' regarde "17 

L'orgamsation spatiale de l'icone inverse ainsi les 

convenslOns perspectives de la representation, et implique 

une attitude différente devant la perception. Le regard ne 

domine pas la totalité de l'image, mais SUIt son 
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L' dCIIII,'1 Iilm de 

T(// /\111 1/" 1 Cpl clld cellc 

(I1/('gOIIL' dll "So('/II/('c", 

Le Ih('IIIC de /'iCOllc eSI 

rll/ I pQlIlC 

Il og /Il,'lIta/l L' du COI//CI/II, 

el/e (/('11('111 la 10//1lL' 

11/(;111(' du (il 11/ /Ille /tIwgc 

( 0111/ II/Il t' {'Olll [1/(',1 CI 1'1'1 

lli ,I/il (u(',' O[1i/i//I,' 

deroulement narratif. Plutôt que d'aspirer à la précision 

de l'image synthétique, un détail mineur était souvent 

suffisant pour acquerir une "idée du monde dans sa 

totalité", L'itinéraire narratif integré dans la forme 

même de 

d'optique,18 

l'icone découlait de certaines theories 

L'Image devait se former à partir d'un 

contact de l'objet visé par les rayons vislJels, Le 

mouvement du regard faisait que les objets pouvaient être 

vu simultanément de différent angles, suivant la structure 

de l'evenement raconte. 

L'Image iconographique a un rôle narratif de décrire 

un personnage ou de représenter une scène. Mais cet aspect 

de l'image reste de l'ordre du ratIOnneL Or, l'icone vise 

un autre aspect de la narration dont l'mtelligible n'est 

que l'aspect extérieur. Son essence est d'être "le lieu de 

la présence," L'icone se trouvait la plupart du temps dans 

les eglises, et faisaient partIe mtegrante du service 

religIeux C'est que l'icone s'adresse a la cùmmunaute 

plutôt qu'a l'mdlvldu, et forme sa "propre communaute" 

sans perdre son importance ou sa spécifIcité en présence de 

d'autres icones,19 La Juxtaposition de scenes réalisees de 

façon autonomes et mdépendantes crée une forme de 

narratIOn ou le fidele entre en interaction avec l'univers 

traduit par l'icone. 

Dans l'edifice de l'eglise, le choeur est le lieu qui 

reçoit la présence du monde transcendant. Sa clôture 

expnme le be~oin de proteger et de voiler le domaine sacre 

contre la profanation. L'entree en ce monde divin etait 

marquee par un seuil, l'iconostase, ne pouvant être franchI 

que par le prêtre au cours de la cerémonle religieuse 

Comme seuil entre le visible et l'inVIsible, l'iconostase 

expnmalt l'allegorie de la "voie vers la réconciliation et 

du salut humam" passant par le "sacrifIce rédempteur du 

ChrIst, le sens veritable de l'incarnation" 20 
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La lumiere dan" les îcones 

Figure 8 

La "lumiere propre" des îCQI'es tend à dematerialis~r 

l'Image du monde sensible PlutOt Que de creer un 

iIJuslOnlsme matériel, la lumière immanant des icones etall 

conçue comme IOcorporelle et traduisait l'existence d'un 

monde invisible. Il est rare Qu'on y retrouve l'opposition 

de l'ombre et de la lumiere provoquee par une source 

lummeuse exterieure a l'image. Certaim exemples montrent 

toutefoIs une forme de naturalisme ou les visages semblent 

éclaires par une source de lumiere a \'exterieur de IJ 

figure elle-même. 21 Bien Que la lurniere naturelle soit 

generalement absente de la production d'icones Jusqu'au 15e 

siècle, certains auteurs ont suggere une façon de signifier 

le mystere de 1'1Ilcarnation 

L'ombre est l'aspect matenel, la couleur du monde, 

alors que la lumiere est la dimension immatenelle immanant 

de l'image divJl1e et des choses Ma's la lumiere n'est pas 

independante de l'ombre, elles n'interagissent pas de façon 

dualiste Les couleurs sont plutôt conSiderees comme une 

lumlere matenalisee. Dans les peIntures et mosalQues 

byzantmes, il n'y a souvent pa!> de relation entre la 

combinaison de couleur chol'>le et la temte natur~I1e Le 

changement de couleur est perçu en terme de rythme, comme 

harmonie en musique 22 

La lumière immune de l'icone et rayonne directement 

vers le spectateur. Dans un tableau occidental, la 

dialectique entre la lumlere et de l'ombre etabllt un 

dialogue, une rehtlOn active des deux côtes de )'ecran, 

alors Que la lumière extérieure s'mflltre dans l'image et 

permet au spectateur d'habiter l'espace de la toile; dans 

l'îcone, l'image rayonne vers "le spectateur Qui ne peut 

que s'ouvrir a cette lumiere de l'autre monde ,,23 
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2. La quete de l'invisible, la 4e dimension: 

L'existence d'une ombre naturelle est dépendante ou soumise à l'objet qui trace la 

silhouette Comme "vision négative", elle délimite la face cachée, révèle le côté 

invisible des choses Le caractère projectif confere a l'aspect représentatif des ombres 

sa c!JmemlOn d'absence Mais la distension par rapport à la source lummeuse fait de 

l'ombre un ready-made spontané, une entité autonome en elle-même, une abstraction de 

l'objet projettant son absence Elle redonne a la "visIOn negatlve" son droit legltime à 

l'eXistence Les artistes de la traditIOn sUirealiste ont cherche à depasser les 

liml!ations du perspectivisme qui encadrait l'mfini au point de convergence de ses 

lignes paralleles Ils ont cherché cet autre dimension qui se présente comme une ombre, 

comme le cote inVisible et impliCite, temoin de la "présence" de l'objet Pour échapper 

a l'IIluslOnlsme classique, ils ont su etablir par leur art une relation dialectique avec 

la reallte qui renvoie le spectateur à sa propre dimensionalité. La projectIOn pour les 

surre:llistes tendait ainsi vers la reCOllllatssance d'un fondement intersubjectif.24 L:l 

JuxtapositIOn poetique de realites distantes permettaIt la decouverte d'une nouvelle 

rt.'\el3tlon, enc:ldralt l'mvlsible et rendait présent le non-dit. La ûimension critique 

dl' leur art, face au contexte moderne de la representation (ie face à la réduction de 

l'objet a son :lbsence) Visait a réintegrer une nouvelle forme de particIpation pour le 

spectateur 

La Mariée du Grand verre est analogue à cette ombre 

qui devient présente à travers la projection. Dans son 

Grand verre, Marcel Duchamp continue sa quête de 

l'mvlsible a travers la projectIOn --un projet deja 

entamme avec Tu m'et qUI trouvera son apogee dans Etant 

donnés 1. La chute d'eau, 2. Le gaz d'éclairage. Alors que 

la perspective traditIOnnelle visait l'absence de son 

objet, (c'est-a-dire l'autonomie de la représentation a 

travers "l'objectlfication"), et à clore ainsi la breche 

entre l'apparence et la réahte physique de l'objet, la 

mamfestation de l'invisible dans l'oeuvre de Duchamp 

apparaît a l'intérieur de cette fIssure qui distingue 

l'apparence de l'apparition ct devient une quête de 1'0bjP t 

manquant, l'objet du desir Dans le Grand verre, cette 
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Le monde en 3 

dimension manquante est de l'ordre de l'érotique: le 

passage de la mach me célibataire au domaine de la Mariee 

d/mens/O'I!> dl.! nOire Dans la Boîte Blanche, Duchamp affirme Que "toute 

U/IlVel s al Chl/eCIUi a/ 

peul êlre pCI çu dalls les 

plus gl and!> exemples 

d'une archlleclure 

forme est la projection d'une autre forme sUivant un 

c~rtain point de fuite et une distance donnée" Par 

analogie avec cette notion de realtte projetee, tous les 

corps solides de notre dimensIOn constitueraient la 

symbolIque comme le moule projection d'une infmlté d'entites Quadn-dimensionelles. 

de la 4e d/n1ellslOn: 

l'Image llllUelle, la 

p,o/ecllOn negallve. 

Tout le domaine du visible est ainsi pour Duchamp un flot 

incessant d'anamorphoses génerees par ces entites 

invisibles. 

Figure 9 

"Boullee affirme de façon exp/lnle qu'il a decouvcl/ 
l'QI ('lllteclIlI e d c!> ombl es, et par là l'archllecture de la lumlere A vec celle 
pClspecacIle, Il m'cnselglla comment la lumière et les ombres ne SO/ll l'leI! que lc\ 
aUlIes faces d'lill lemps chronologique, la fUSlO1l de ce "tempo" chrol/ologlque Cl 
atl1lOsphéllqUC qUi mOlllle et puis cOllsume l'architecture, el en présente UIlC Image 
qlll est b, C1'(! el ell même temps elendue .,',25 

Le Grand Verre comme une icone, 
comme ulle e-;tension anamorphique 

Les peintres d'anamorphoses du 17e siecle, pousses par 

le questionnement cartésien sur la position de l'homme dans 

l'univers, etaient fascinés par la position limite entre 

l'apparence et la realite, par l'aspect magique de b 

déformation du monde. Duchamp, dans ses etudes 

d'anamorphose de Tu m'au Grand verre, étend la notion 
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Figure 10 

Les li ail ('\ de 

(iC' !'J!'L'c/Il'L' classique 

IlluI!/{'I/! l'al lIeu/ailOll 

L'III 1 (' le "géonJel1 al" el 

IL' "{JCI lfiC( II/", c'esl-à­

d/l C hl "aduclIoll d'ul/ 

plall htdln!L'IlSlOllel ell U/l 

101111L' [llo/eCllve 

IlldI11lL'J/j/()l/cl/e, !'JUII'allt 

Il'l lOI \ de la géomcll/(' 

C'(/\ \U/11C d'Eucltde, Le 

{1/ oh/t'Ille CjII1 Il/lCI L'ISC 

Duchamp COll cel Ile la laçoll 

dt' !'(lISC/ de la 

It'r'CICl/tallOI/ d'ull COI fil 

(1 11011 dt17/el/!;lOl/1 (tel 

la lI!ac I:!",-' cc!lholQIIC J, 

{I l'af1JlI dU'II1101! d'Illl 

(;11 (' li cll/{l1i (' dl 171('11.\10115 

delll/{llllL' de la 

\/11I1t'(' J, 11I/l'aIlt le.\ lOiS 

I//Od(,ll/t'l de la Kcumc!J le 

I1t'Il-CIIt'lldlt'I1IlC 26 

d'apparences aux limites de la géométrie non-euclidienne, 

Cette réahte demeure invisible a l'oeil et n'est 

accessible qu'a travers une forme de participation qui 

dépasse l'intellectualisation rationnelle. Duchamp utilise 

une formule d'abord scientifique de la perspective qu'il 

rClOterprète en termes poétiques afin de réintroduire la 

dimension metaphysique de la perception visuelle. 

Dans la toile Tu m', le point de vue de l'observateur 

transforme J'apparence de la toile, Sa composition est 

soumise au mouvement du "regardeur", Dans le Grand verre, 

le support lui-même se transforme avec l'arriere plan 

soumIS au deplacement de celui qui J'observe. L'image ne 

peut pas être perçue independamment de son extension dans 

l'espace derriere, mais s'inscrit en sUflmpression dans une 

image double toujours transformee par l'arriere plan et la 

reflex ion du spectateur sur le verre, 

La multiphcite d'angles de perception dans le Grand 

"erre est poussee au deI a de la surface opaque de la 

peinture, le support a son tour s'anamorphose et se 

diSSOUt. L'ecran transparent du verre laisse passer le 

regard sans le soumettre a aucun axe de perception. La 

surface Impenetrable du verre transparent devient alors le 

support de projectIOn d'objets de la quatrième dimension. 

Amsi, le Grand 'fcrre opere comme une forme iconographique 

qui s'ouvre sur une autre dimension non-représentable, et 

s'inscrit dans une relation spatiale ou l'espace pictural 

se confond avec l'espace du spectateur. Une nouvelle 

relation dialectique s'établie entre l'oeuvre et celui qui 

la regarde, et abohe momentanément la dualité 

traditionnelle entre l'espace represente et l'espace de 

l'oeuvre. Le spectateur devient le regardeur qUi fall le 

tableau, 

Dans son Grand verre, Duchamp utilise la perspective 

comme un outil de départ à la composition, et pousse les 
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limites de la pensée scientifique au-delà de sa propre 

instrumentalité pour reveler l'existence d'une quatriemc 

dimension. L'artiste contemporain nt peut pas nlCf k' 

contexte du monde technologique mais doit aller au-de la llL' 

son instrumentalite. Seul l'exploration de cette flssurt> 

(si nous avons le courage dc penetrer dans ces lieu \ 

sombres et instables de la subjectIVIte), au-dela dt> 

l'anxiete du monde technologIque, peut revéler la vaieur 

transcendante de l'oeuvre d'art, et ultimement, la valeur 

de l'architecturp. 

L'écran comme une fenêtre "opaque" sur le monde 

La p,ojeClIon pelspectlve établit une relatIOn de /rolllallle, ulle cOI//rol/tatuJ/l 

dllallste du sujet dans le monde. L'absence de "lunllère propre" de l'Image pelspecllv{' 

cOll/el e à la replésel/tatioll la pseudo-objectIVIte d'une VISlOlI dépourvue d'ombres Man 

dalls la 11011 CCIII, la pel speclIve est lIleXlstallte. La pro lect IOn clftemalograpl!"lue 

li/l'cne le SI SIt!11l1:! de p'OjeCliOIl pelspecllve, el le cÔl/e lumllleux a tral'er!, la lIo.recU! 

dt! la salle de c/Ilenza COllst/tue l'allegone du devollemel/t La pr%l/deU! du mOI/de I/e 

5 'Cl el/cl plus comme UI/ espace géomellise dernere l'écran, mais se III comme UI! mouvemclll 

a II orel S le temps. La dlmenslDI. réelle se lrouve à l'avant, datzs l'espace temporel du 

spcc/Qtew. 

Les premiers f'ssais visant a enregistrer le mouvement 

sur une pellicule filmique cherchaient d'abord a 

"immobiliser" le mouvement afm d'en saiSIr toutes les 

composantes Aux debuts du cmema, pour tout as~emb13ge 

anterieur au montage (avant Griffith), la profondeur de 

champ etait la condItIOn essentielle a un decoupag!' 

rud 1 ment al re. La contmuite de la lumlnoslte relevait 

d'abord d'une "prouesse technlCjue de l'operateur" a cause 

de la complexIté des raccords de lumiere En fait, il 

s'agIssait d'un enchaînement entre sequences hornogenes, de 

simples raccords dans l'espace, et non de la dialectique 

qui sera propre au montage L'action etaIt photographiee, 
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sImplement enregistree dans un temps linéaire et un espace 

homogene. Le cadrage fixe et l'immobilité de la camera 

nécessitait une profondeur de champ infinie determinant 

"une zone d'espace où tout pouvaIt arriver".'7 

C'est avec la revolution des techniques de base que 

l'espace cinematographique devient plus flexible; les 

changements d'échelle, la juxtaposItion de sequences dans 

une succeSSIOn non-linéaire et la densite spécifique de 

chaque plan-séquence deVIennent les éléments dialectiques 

d'un nouveau systeme de signification qUI fait s'éclater la 

structure perspective spatiale et temporelle. A vec le 

developpement de~ techniques de montage et une plus grande 

fJexibiltte de la caméra, le cadrage cmematographique 

propose une façon dIfférente de regarder le monde en 

observant simultanement sa façade et sa profondeur 

Assumant la frontaltte de l'Image, nous a'/ons aussi acces a 

cette dimension contractée dans l'épaIsseur de l'ecran: la 

dimension présente dans une superposItion des vues latérale 

et frontale. Dès l'instant que l'espace cinématographique 

n'est plus un mIlieu homogène, mais qu'il se décompose en 

relations logiques et dramatIques, "la mise en scène reside 

tout autant dans l'art de cacher que de montrer."28 

Alors que le cinema subIt une transformation 

technologiquo; lui permettant d'enregistrer avec une 

precisIOn acrue et une plus grande flexIbilite les 

mouvements exterieurs, il s'eloIgne du même coup de la 

pensée scientIfIque qUI l'avait d'abord inspire Le 

montage filmIque permet la construction d'une "nouvelle 

réalite", non plus la realite objective du monde 

scientifique, maIs une réalite qui redonne a chaque instant 

son Importance relative. Le temps compressé et l'espace 

emotlOnnel dOIvent être parcourus par le spectateur à 

travers la projection d'un temps expérientiel reconstitué 

La succession mecanique d'instants quelconques €'st 

rem placee par un ordre dialectique des poses, un nouvel 
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ordre d'association.29 Le montage articule la construction 

des differentes 'vues' selon un deroulement sequentiel qui 

fait usage de différent "systèmes de continuite". c'est-a­

dire excluant le systeme perspectif géometrise La 

synthèse cinematographique d'un objet perçu de dlfferent 

angles engage l'intentlOnalite du spectateur qui dOit des 

lors parcourir la structure narrative à travers sa propre 

interprétation.3o La projection de l'univers pOétique 

Inverse la vision perspective et se ferme au regard 

objectif. L'écran devient cette fenêtre opaque sur le 

monde. 

La projection clflematographique de passe les limitations de la linearite scientifiqu{' 

sans éviter la questIOn d'un monde deja investi dans un fonctionnement technologique 

Comme une alternative a l'instrumentalisation du monde, l'approche 'poetique' prend place 

dans la breche ouverte par l'encadrement technologique, et transcende l'aveuglement de 

da'> Ge-stell 31 L'instrumentalisation qui refuse de s'ouvrir au mouvement même de la vie 

et place la nature en ,ésel lie COlltr(')lce ne peut être dépasse par une tentative de fuire 

ou d'Ignorer les limitatIOns du cadre technologique 

Le cmema reproduit le monde de façon magique en nous permettant de vOir su 

dimension cachee, mais aussi en le représentant inaperçu, en nous le faisant voir 

InVISible Le film a cette faculte de nous montrer ou de nous suggérer le monde sam 

a\ oir a le representer A l'inverse de la volonte de contrôle sur la création, ln 

reconnaissance de l'invisibllite inherente à la projection cinematographique rejoint 

simultanement le beSOin d'être soi-même invisible pour le monde projete sur l'eeran, un 

signe de cette attitude moderne dominee par une nouvelle forme de participation, le 

'\ oyeumme". La prOjectIOn cinematographique place le spectateur dans une pOSition 

prl\ llegle ou Il peut voir sans être VU. 32 

Le n/onde tech/lologlquc dam/l/c par le sem de VISIOn rédUit la partlclpatlOl/ a U/le 

COI/ wma/lo/l d 'mzagL's " le cOlllen/emC/lt est rendu Immédiat par la p05seS!>lOn mstalllance de 

lobJct tL'cllIlOloglqUL' La quêle vers LIli état de complétude (u[lImemelll la qu{tle 

spIlllllelll'). s'(/Ilêle arec 1'1 llus 10/1 d'une par/aile doml1lat/OlI de SOli obJct, la 

1'0.\!Je.\5WI/ de l'Image I/C pel met plus à celUI qUi regarde de lral/seel/der l'objet du dCl/l. 

CClle 5i1/iI/ilctW/I In/medtate accO/dé par la COllsomat/Oll doll élie corrompue par l'oh/('l 
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d '{JI/. La po \Il 101/ de l'humme ne d 011 plus être cherchée à Iravers le potenllel de 

('omple/ude mm!' plutût par la distance (deIQl) qui permet de se voir sOI-même dans l'état 

dl! Jllil'CliI. la I('clp,ocile du vOl'ant el du visible. 

Etant donnés, 1. La chute d'eau, 2. Le gal. 

d'éclairage, le dernier projet de Marcel Duchamp, s'oppose 

au contentement immediat en créant un délai, une distance 

explICIte entre celui qui regarde et l'objet du désir. La 

dIstance entre la porte et le mur de brique agit sur la 

perception de la profondeur et le réalisme de l'instalation 

demere la porte. MaIS cette distance a aussi pour effet 

de nous rendre consCIents de l'inaccesslbihte de l'objet 

vu Duchamp ne contourne pas le fonctIOnnement du monde 

technolorlque qUI tend a dominer visuellement Il s'oppose 

plutôt a l'habitatIOn phySIque et restreint la 

partIcipation a la pénetration du regard. L'impossibilite 

d'habiter cet espace physique contribue à la frustration 

ou, dans une position de domination, le voyeur demeure 

lflsatisfa i t. 

Le ":J/ Il IcI Ihcol/que" de Pllanesl a Duchamp el ab/Il une distance entre l'espace 

11\l/cI ct le Ilcu (Jill Inlste à la domlllatlOn (ratIOnnelle/perspective). La réfleXIOn de 

l'n fla ct' 1 /lt ue! pCI met d c cellier la posilion de celui qUI regarde; COI/SCient de sa 

/'/J\lllOl/ de \'lJl'C/II. Il est Cil mesure de transcender sa propre SituatIOn. Celte fissure 

/Illtahilah/e jau egalemcnt l'objet de la quête des films surréalistes où la tellSlO1/ créee 

el/II c la IU.\ta[10.\il/01/ de dllux mondes ouvnra un champ d'interprétatIOn réSistant à la 

l'III t' c!m Clt' Le mOI//age c/IlemalOgl aphlque de la lradillOll surrealiste desarllcule la 

\/11/('/ /II e {h'l 'i [1C( lil C [lI ecol/çue de l'e space et du temps et recrée un chemmement 

//It'Wi'ltoll'/UC dm/\ li/le dll7lCIHlO1/ ()U se leJolgnent les cOl/cepllons d'un espace théOrique et 

ft· (ht'//2112('111('1// /lm 1 all/ d:i l/luel archlleClural. 
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3. La dimension poétique du montage: 

La perspective comme forme symbolique33 cherchait à unifier le temps relatif du 

monde dans lequel nous vivons et le temps absolu de l'espace de l'image. Les 

Surrealtstes cherchaient au contraire a rétablir la distance entre le monde et sa 

representation, une distance qui permet a l'homme <ie reconnaître sa place dans un ordre 

affranchi de l'absolu rationnel Dans le sens large, l'objet surreahste est une realite 

poetIque "excluant [relativement] l'objet exterieur comme tel et conSlCkrant la nature 

seulement dans sa relatIOn avec le monde interieur de la conscience.'34 En d'autres 

termes, l'objet surreahste est un exercice de l'Imagination et de la memoire vers la 

creation du produit d'une analogie poetique où "perception et representatlon ne sont plus 

distincts".35 Dans notre univers de planification technologique, le processus de 

juxtaposItion des elements revèle un nouvel ordre qui de joue la predictibIlite A 

l'interieur de l'espace metaphorique (espace de juxtaposition), \a structure 

d'lntentlOnalite, ou la conscience Inherente à l'objet permet l'émergeance d'une nouvelle 

valeur symbolique. Seul le deplacement des objets dans une forme narrative determinee 

par l'auteur peut induire un nouveau domaine de significatIOn entre les termes de 

l'associ:nion. La tâche de l'artIste se situe au niveau du 'decouvreur' montrant "ce qUI 

n'a pas encore ete vu".36 

Le collage comme inovation formelle fut introduit dan~ 

l'art de la peinture par BraquE' et Picasso comme une 

alternative à "l'illusionisme" de la perspective qui avait 

domine la peinture occidentale depuis le début de 13 

Renaissance. La juxtapositiC1n d'une multItude de fragments 

encore reconnaissable d'objets ordinaires, (de textures ou 

d'objets usuels tels des fragments de journaux ou de papier 

paint) visait la réhiteration de la présence non­

ilIuslOnlste de l'objet et devait suggerer un contexte 

plutôt que de pretendre à l'image globale de sa totalite 

L'objet non-illuslOniste Imp!Jque ainsi une interaction 

plus directe entre l'expression artistique et l'experience 

du mon':c quotidIen 37 De la même façon, le montage 

cinématographique ne reproduit pas la réalite, mais 

construit un objet qui intuvient dans le monde non pa" 
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pour réfléchir, mais pour créer une nouvelle réalité. 

Le collage surréaliste vise aussi cette production 

d'une nouvelle réalite. Dans les collages de Ernst, les 

objets sont separés de leur environnement habituel et 

recombines avec d'autres objets dans différent systemes de 

relation, creant le "dépaysement" ou désorientation 

surréaliste, (l'objet QUI prend un air d'ohjel trouvé). Ce 

"nouvel ordre" de juxtaposition de concepts symboliques et 

autonomes permettant l'emergence d'une réalite non-dite fut 

explore à travers la fonction du désir par les 

Surrealistes. En conservant le réalisme photographique, le 

cinema offrait la possibilite d'isoler les objets du monde 

reel tout en leur concervant la precision qUI rend l'objet 

, "palpable". Le mouvement de la camera permet d'observer 

minutieusement l'objet se présentant sous son objectif, 

chaque close-up d'un objet peut le rendre "trouve". L'une 

des caracténstiques principale de l'esthetique surrealiste 

qUI influencea la poesie tant visuelle que htteraire 

consiste justement en l'extrême precision (tendant vers la 

CUriosité maniaque) de chaque détail, chaque objet, chaque 

plan. Comme si cette extrême preCIsion de chaque détail 

pris hors de son contexte contrecaI rait fmalement 

l'obJcctification scientifique et ramenait les hmites d'un 

univers infini (et donc désordonne) aux limites cernees 

3\'ec précisIOn de l'objet surréaliste defini, et traduisant 

en lUI-même un ordre lOherent.38 

La r('ciprocite dl \oyant et du \isible 
HUÎlUel. quand le sujet regardant de\ient objet regardé 

A lor~ que la plupart des fIlms-fiction placent le spectateur dans une position 

d'omniplesen~e perpetuelle ou sa situation privilegiee lui permet d'avoir une vue 

d'enSl'mble sur l'action, l'objectif des films surréalistes demandent davantage la 

ll'llltl.:r~tl<Jn du processus creatif de la part du spectateur, utilisant une forme 

Alors, seul un aspect limité de l'univers du film est 
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représente Plutôt que d'exploiter l'imaginaire, utilisant notre tendance naturelle a 

l'identIfIcatIon narcIssIque avec l'image et nous donner l'illusIOn d'un monde cree par 

le fIlm, l'objectIf des Surréahstes etaIt de montrer au spectateur l'illUSIon de ce 

phenomene d'association afin de transférer le point d'ou l'on VOlt au point observe En 

étabhssant une distance entre le sujet voyant (spectateur) et l'objet vu (fiction de 

l'image), et en nous permettant pour un moment a'habiter cette breche qUI nous separe du 

monde, nous devenons temom de notre propre condition mherente 3 notre positIon dl' 

voyeur ConscIent de la nature illusoire de l'association avec l'Image, la breche entre 

le spectateur et J'espace du fIlm est momentanement abolie La transgression de l'espat,,.e 

imagrnalre, la dImensIOn erotlque du desir, permet non pas d'abolrr maIs de transcendel 

le paradIgme cartesIen de l'homme comme entite dualIste dans le monde. Par un transfelt 

de pomt de vue, le sujet observant est transforme en objet obsené. 

Un des premiers realisateurs a porter l'etiquette 

surrealrste, Luis Buouel explOite cette dIstance entre 

l'illUSIOn du film et la position du spectateur qUI se 

tradUIt souvent par une perturbation des pla151rs prOnll!> a 

tmvers le deroulement du film Dans plusieurs de se~ 

fIlms, surtout dans ses debuts surrealistes et le retour a 

la fin de sa carnere, le desir perturbe est pris comme 

them:l.tlque du film lut-même, mais aussi comme une extensIon 

au spectateur trahl dans son attente Par exemple, dans Un 

Chien AndaJou,39 le violent sectIOnnement de l'oeil de la 

femme dans les premieres sequences du film la prive de sa 

VlSlon, maIs a un autre niveau c'est aussi l'oeil du 

spectateur qUI est attaque à travers le montage 

cinematographIque la perturbation de IJ coherence spatiale 

et temporelle La violence du rasorr deVIent un assault 

aveuglant sur la viSIOn du spectateur lui-même Pflve de 

la V\Slon ratIOnnelle, il subIt l'tffondrement de la 

perceptIOn VIsuelle qUl ouvre un nouveau champ de 

connaIssance tactIle et revIent a un contact drrect aveç 

les choses elles-même 40 

Dans ce montage-sequence, la lune cachee par le nuage 

JI1\'lte le spectateur (regardeur) a s'enfonçer dam la scene 
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avant d'être retourné sur lui-même. Le plan du sujet 

voyant et l'objet de vision s'effondrent dans une même 

dnnenslOn ou le sUjet n'est plus dissocié du monde dans 

lequel II voit. Les phénoménologistes modernes ont compris 

la nature essentielle de cette réciprocité entre le 

"voyant" et le "visible"; "puisque la vision est palpation 

par le regard, il faut Qu'elle aussi s'inscrive dans 

l'ordre d'être qu'elle nous dévoile, il faut que celui qui 

regarde ne soit pas lui-même etranger au monde qu'il 

regarde."4l La disjonction classique entre le spectateur 

et le spectacle est abolie, et le mouvement engendré dans 

le fIlm par cette forme d'analogie détrUit la !>tructure a 

pnOrI de spatialité. L'espace dilate entre les termes de 

l'analogie induit toute une dialectique du non-dit. 

Apres cet effondrement de la vIsion, le ton du film 

change complètement et laisse croire a une histOIre ou le 

spectateur pourra s'echapIJer. Un autre temps "Huit ans 

plus tard" Une structure classique avec comme titre "II 

etait une fOlS" Ces phrases soumises comme références 

temporelles de l'action arrivent a de membrer la logique 

lineaire de l'histoire, laissant au spectateur le soin de 

reconstrUIre un nouvel enchaînement de la narration. La 

scene du balcon semblent accorder un relâchement de la 

tensIOn Mais l'intensité du traumatisme mitial est 

rame ne a un sommet a différent moments durant le film par 

la presentatIOn de certaines Images dérivees de la séquence 

Initiale, par exemple l'image du rasoir Le constant 

deplacement spatial et temporel ouvre a chaque instant un 

nouveau champ de signification. Dans son e!>sai sur 

l'espace du desir dans les films surréalistes, Paul Sandro 

remarque que cette ellipse temporelle dans les films de 

Bui1uel ou la dilatation et la compression du temps apparaît 

a travers le montage et la construction de l'histoire 

redefln! le sens de temporalité comme reciprocIté de 

l'espace.42 
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Dans le montage de sequences tradItionnelles, la 

continui:~ du deroulement permet au spectateur d'acceder ,\ 

une compréhension globale de l'espace et du temps lmea ire 

La caméra se déplace toujours dans la même directIon (a\ e-: 

la même orientation) pour eviter au spectateur le sentiment 

d'être desoriente.'(3 BufiueJ joue avec cette desorientatlOn 

pour amener l'espace du spectacle et du spectateur a 

s'el fondrer en un seul Le corps du film est "demembre" 

entraînant une dtsobjecîlflcation de J'espace par le 

montage d'angles de vue et questionnent la stabilIte de 

l'espace de représentation. 

La scene de J'androgyne et de la main creant un 

attroupement dans la rue (toujours dans Un Chien Andalou) 

est structuree de façon a de membrer la comprehensIOn 

spatIale de l'evenement La camera deplace son regard dans 

un tr~lnsfert progressif de l'androgyne a la main, de la 

main a la foule assemblee dans la rue, puis au couple au 

balcon, ensuite, la camera regarde du balcon a l'androgyne 

sur la rue se faisant renverser pat une vOIture L'oeIl du 

spectateur est alternatIvement transfere de la pOSItIOn de 

la rue :lU balcon, du regardant au regarde et, par la 

continuite de la perception, s'associe sImultanement au 

voyant et au vu qui viennent comme a occuper le même 

espace 

Un Chien Andalou est entierement compose de 

formulJtlons visuelles de desir et de peur Mais ces 

desirs et peur ne sont pas traduIts par le jeu des 

personnages mais plutôt par la structure même du fIlm, le 

montage d'images. La structure du rêve (celle tran~CTJte 

dans le fIlm) defmi ses propres hmltes de reference et, 

comme l'objet surréaIJste, nous permet d'IdentIfier un 

ordre dcpassant la logIque ratIOnnelle La structure du 

revc, en plus d'ouvTlr une dImenSIOn sur l'mvlslble et 

l'intUItIf nous permet de saISIr les hmlte5 de notre 

propre fmallte 
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L'enchaînement des séquences du rêve correspond à une 

temporalité qui lui est propre. Le déplacement des o!.Jjets 

ou des situations met en relief les faits dominants 

(evocatlfs) d'une expérience sensible, et permet la 

reorganisatlOn d'un espace émottf. Le modèle des rêves a 

des ses debuts influt!nce l'esthetique des fIlms 

surrealistes 11 unit les deux directions dIvergentes des 

arts verbal (temporel), et visuel (spatial) dans le plus 

parfait 'automatIsme' de la production textuelle,'H Le 

rêve correspondait a cette forme d'expression que 

cherchaient les surrealistes. la richesse inexaustible 

d'assocIations spontanées, l'imagination productive, 

l'abilite à transformer la realite conventionnelle en un 

univers fantastique; malS plus encore, le rêve est 

In f l11iment poétique. Les surrealistes partageaient cette 

conVIctIOn que les rêves sont contlfius avec la réalité, et 

que "le mystere de la vie est latent dans leur contenu" 45 

Contrairement aux film Dadalstes, Expressionistes ou 

Fantastiques, les fIlm Surréahstes etaICnt peu influences 

par les dIstortions photographique Le but etait de creer 

.~\ • la plus grande vraisemblance (une Image de la réalité) ou 

le spectateur pourrait y trouver son Identification Dans 

la reproduction de l'atmosphere du rêve, la superposItion 

d'images constitue un equlvalent parttel du processus de 

condensatIOn en rêve. MaIS cet effet special altère notre 

perception de l'image cinématographique et au lieu de creer 

une distance entre le reel et l'Imaginaire nous amene a 

croire en l'image comme à une perception réelle. La 

suggestion du rêve a travers le processus d'association du 

montage surrealIste considerait chaque séquences comme 

faIsant partie d'un processus de genération de concepts 

inconSCIents. Plutôt que de 'representer' 1:\ pensee des 

personnages (comme dans le Cabinet du Docteur Caligari),o!G 

la tendance surrea!Jste etait plutôt de montrer comment les 

images elles-même generent la pensee 
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FIgure 12 

L'intensite du rêve peut dilater ou contracter le 

temps onirique, de la même façon l'intensite émotive d'unt> 

sequence donnée peut teinter le rythme et la perception de 

la totalité du fIlm (par exemple le sectionnement de 1'(1ell 

dans Un Chien Andalon} L'extrême precision des detalls 

sensibles et emotifs du rêve transpose~ au montngc 

cinématographique donne au fIlm sa structure emottve ct 

permet une lecture pOf~tique où les images evoquent entre 

elles tout un domaine non explicite.H 

La notion d'imnge dans le discours surréaliste semble en partie dérive de ce desir 

de retrouver un ordre non-dualiste de l'homme dans l'univers, cette cOIncidence du voyant 

et du vIsIble, du touchant et du touché qui donne acces a l'unite de la présence 

incarnée C'est aussi la quête cherchant à entrouvrir une breche entre le reel et le 

probable, le conSCient et l'Inconscient; cette ouverture qui seule saura nous donner 

acces a un nouvel ordre reunifié.48 

MaIS l'ouverture de cette breche est aussi une façon d'interpeler le deslf 

inconscient ,!ui s'evapore au moment d'être nomme. Représenter le desir comme un fantasme 

peut avoir l'effet de satIsfaire, du moins partiellement, cet état d'incompletude qui 

pousse a l'action AInsi, pour genérer cet état chez le lecteur ou le spectateur, un 

fdm, un roman, un lIeu architectural ne peuvent que perpétuer l'etat d'msatlabilJte 

Le désir ne peut être assouvi ni represente; il ne peut être enregistre que par ses 

tra nsg resslOns. 49 

l"o!e'i du chapitre 1 
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Chapitre 2: La Quatrième Dimension Filmique l 

Le Montage comme démembrement de le perspective spatiale 

A l'époque fleurissante du cinema-montage, Sergei Eisenstein, un des théoriciens­

réalisateurs les plus influents de la traditIOn de l'avant-garde sovietique, explorait 

les possibilités de demembrer la perspective spatial!! du film par l'associatIOn d'Images 

symboliques. La dimensionalité ouverte entre ces concepts associes creait une tension 

affective, non-representable mais partie intégrante du rythme du film. ElsenstelO etait 

fascine par le "montage littéraIre" japonais de la poesie halkal, un montage d'Images qUI 

refuse "la moindre allusion à un sens definttif de l'image". 

"VII vieil étal/g 
Vile gle/IOU/lle plonge 
Le blllll de l'eau" 

"Neige se depose 
Sur les chaumes des roseaux 
Coupes pour le loit" 

"Ah douce lI/do/ellc!' 
A grand peille 011 m'a réveille 

PlUie de pnlllem/11"2 

Le contraste de chaque fragment transmet la puissance poétique de J'invisible qui se 

revèle sans recourir a la representation objectifiee des apparences. Andrel Tarkovski 

exprime le même enthousiasme envers cette juxtapositIOn d'Images d'une precIsion 

tranchante, une forme d'observation qui ouvre tout un domame vers l'IOconnu et exprime 

l'indéfinIssable La forme pOétique rappelle une réalite qui ne peut être univoque parce 

qu'elle renvoie à l'expérience vecue et a la reconnaIssance d'un souvenir Impnmé dans la 

memoire. L'image se révele a travers les aSSOCIations qui evoquent la vie, une forme 

d'observation où J'image exprime un "rapport a la realite".3 

1. Le "Cinema Intellectuel" 

Alors que la perspective classique visait a présenter objectivement (utilisant la 

geometnc) le monde tri-dimensionel tel qu'il pouvait être vu d'un "oeil Ideal", a 

travers le montage nous ne construisons plus le monde visuel avec un angle aigu 

com ergeant sur l'hoflzon "Nous ouvrons cet angle, tirant la représentation vers nous, 
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sur nous, dans notre direction ... Nous prenons part à ce monde."4 En d'autres mots, le 

montage nous pousse a l'JOterieur de la représentation, et le processus d'interprétation 

de~ clements presentes successlvenh'llt est une dimension importante de l'engagement 

provoque par le visionnement ,1 d film. 5 Le spectateur prend une part active de la 

creation a travers S;l perccI'! 

La ~tructurc dl" lù,c!,6 

Dan, ~l" l' 1 emleres theories sur le montage cinématographique, Eisenstein définit le 

"CIllCIlLI Illlèllectuel" comme une structure de composition qui cherche à t.erner J'abstrait, 

:1 iL' ! ,lire apparaître. Cette methode se base Sur une forme d'analogie, la métaphore 

L'nlre l'Image figurative et l'e.xperience humaine Le developpement emotif du film suit 

une ascension progressive Jusqu'au sommet d'une expérience émotive du spectateur, jusqu'a 

l'eclatement extatique traduit dans le rythme de l'oeuvre. Pour ce faire, le montage 

li tdlse des fragments d'un temps expérientiel recombinés suivant un cheminement narratif 

La structure globale du film doit être reiteree par l'expénence du spectateur à travers 

la projection du film 

Les variations de rythme et de tension dans le film 

Alexander Nevski,7 le rythme du galop des sabots, étaient 

dictes par le "battement tumultueux du coeur ému". La 

figuratIOn (c'est-a-dire le combat sur la glace) et la 

"structure de composition" (cette variation emotive) se 

confondent pour créer une image irréductible: "le 

commencement d'un combat à mort" La structure émotive qUI 

determwe la composition de l'ensemble est communiquée de 

façon directe au spectateur par le déroulement de l'oeuvrf 

sur l'écran. AInsi, en utilIsant l'emotion humaIne comme 

structure de composition, la réhitreratIOn du temps du film 1> 

par la projection "sucite infailliblement tout le comple.xe 

des sentiments d'ou elle est issue".8 Le spectateur est 

transporté dans l'état d'esprit dans lequel se trouvait le 

realisateur 9 

La "persistance de la vision" d'un plan à l'autre cree 

l'illusIOn du mouvement sur l'écran, et ouvre un domaine 

d'association entre chaque image Pour Eisenstein, le 
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montage pouvait alors se definir comme l'expositIOn d'un 

theme a l'interieur d'un rythme sequenciel. Mais le film 

ne se limite pas à presenter une forme narrative structurer 

de façon purement logique; la forme d'association est 

composée de façon a traduire un "maximum d'emotion" ,10 

"La force du mOlltage reslde ell ce qu'Il mc/ut dQl/\ le 
ploceSSllS creallf les émollons et /'espru du spectateur, Le spectateur eH fOlce 
de se deplacer le long de ce même parcours créatif que l'auteur aVait /U/-nu'mt' 
lIal'erse ell créant l'Image. Le spectateur 1/e VOlt pas seulement les elemclll' 
replésCllleS du lIavall fi III , mazs fait aussi l'expénence du processus dynamique de 
l'enU!1 ge/lce et de l'assemblage de l'Image tout comme l'auteur Cil avait d'abord fmt 
l'e.\pel/t'/lcc,"ll 

Figure 13 

.. 
" \6J. 

Le film ne peut se réduire en une somme d'images, mais 

doit être perçu comme une "forme temporelle" 12 M. 

Merleau-Ponty rappelle l'experience ou Poudovklnc qui, 

prenant un gros plan de Mosjouhme dans une absence totale 

d'e\.presslOn, projette d'abord l'Image a la sUite d'une 

assiette de potage, puis apres le cercueil d'une Jeune 

fcmme, et enfin apres un enfant occupe a ses Jeux. Ce qui 

marqua l'auditoire temoin ce montage successif, fut d'abord 

que MosJoukine semblait porter son attentIOn sur les 

differentes situations; ensuite, "qu'Il regardait 

l'a~3iette d'un air pensif, la femme avec douleur, l'enfant 

avec un lumineux sounre.,,13 Une variete d'expressIon'> 

avait ete perçue a travers l'image fIxe et impassible dl' 

l'acteur C'est que le fIlm a cette faculte de tradulft.' 

dans son developpement un etat d'être qui, sans être 

represente de façon explicite, pourra être dechlffre 

L'expressIOn au cinema ne s'adresse pas a la pensee 

reflexive, mais est communiquee a travers )'expenence 

duecte, nous coexistons avec l'evénement. Les pensees 

d'un indi\ Idu ne nous sont pas communiquees de façon 

dlscurclve, mais a travers la conduite, les gestc~, le 

regard, a travers la totahte du comportement avec lequel 

nous entrons en relation de façon dIrecte. Pour defmlr le 
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Figure 14 

Le PlI/COI/! \ deill/i 

pm /" II/m cI/Rage /e 

dli rIO(,C~\/i1 C/calil. La 

'1111'1/11111 de la PI()CC:,51011 

(/ 1'1/1/('11('/11 dl/ 11OUI'c/ 

CI/'(JCi' Cl/ca,l't' pm /1' 

vertige par exemple, l'image pourrait essayer dt" rendre le 

!teu mstable, mais le cinéma cherchera plutôt à montrer 

les contorsions du corps désiquilibré. lot 

Le montage d'images défini comme cméma I1Itellectue/ 

1: prit pour Eisenstein la forme d'une description d'idées 

abstraites représentees de façon concrète. Si l'image 

d'une pierre tombale etait suivie d'une femme portant le 

deutl, le spectateur en conclurait veuve. Chaque Image 

est represt'ntee "obJectivement", mais le concept rendu 

explicite par la juxtaposition des deux representations est 

"objectivement non-representable". C'est l'emergence d'un 

nouveau concept 15 En d'autres termes, le spectateur n'est 

pas soun1JS a la domination d'une image purement 

rcprcscntathc, mais s'ouvre ~ une nouvelle forme de 

il s'unit a travers le processus 

d'!nterpretation a l'intention de l'auteur. Cette forme 

d'association présente un nouveau concept non-objectlfie, 

sans toutefois s'affranchir de la volonte du realJsateur 16 

La substitutIOn métonymlqu p d'une image pour un concept 

defml eXIge une logique d'enchaînement temporelle qui 

affectera la forme narrative du film Pour Eisenstein, il 

semble qu'aucun concept abstrait ne pouvait réSister a une 

representation concrete, si seulement assez d'effort etait 

appliqué au raffmement de la presentatIOn 

La complexite qui caracterise l'association entre les 

mOI//oge CIlIi'IlW/Ogl arll/que images agit également dans la superpositIOn de son et 

/'t'II/ 01 (' 1'(I1('e Cil /t'I m('\ 

d't' \/'('1 /('I/( (' de {(,I{)(lCt' 

(/1 ('hl/CC/III a/c La 

l" ,'I('II( <' dll \[1cc/a/cl/I 

"1:111 le l'IO(L'II/{\ de 

d,'III1/ la 

l" '1 Il i'i III (' ,11111 11011\ t'au 

, : 1 li,' / 

d'images Le montage des films parlants etablit une 

correspondance entre les champ5 pictural et auditif, et 

cree chez le spectateur un etat emotif ne pouvant être 

réduit a la seule composante mUSicale ou Visuelle 17 

Seulement, !'avenement du cinema-parlant devait transformer 

de façon eVldente la forme narrative des fIlm d'Eisenstein 

Dans la generation des ftlms muets (Octobre,IB 

Potcm"ine,19 .. ), l'auteur devait se preoccuper davantage 
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FIgulc 15 

de la structure interne de chaque plan sequence La 

complexité. intrinseque de l'image etait necessaire à la 

traduction d'une forme narrative privee de la parok 

L'indefmissable (meductible) de l'image devult 

communiquer l'tndlcible du texte. Dans ses derniers flhm. 

la contmuite est assuree par la linearite d'une hIstoIre 

racontee, et la conceptIOn avant tournage etaIt elaboree de 

façon plus stricte comme une succession d'Images esquisscl's 

dans leur valeur statique, pUIS mises en mouvement pal 

l'enchaînement de la projection Le temps de l'actIon 

soumis au dIalogue impose une coherence du temp!> qUI nl' 

peut pas être sectIOnne de façon aussi drastique Ll' 

premier film parlant d'Eisenstetn, Alexandre Ne~e~"i. 

illustre la correlatIOn du montage VIsuel et sonore. Dan~ 

son premier film ou le son syncronise remplace le texte 

écrit, le montage de son et d'Image le plus puissant 

apparaît en fait dans les scènes de bataille ou la musique 

plutôt que le dIalogue joue sur l'intensite dramatIque 

Alors que l'amphase est mise sur le Jeu des acteurs, le 

montage revele toutes ses possibIlites lorsqu'II constItue 

non pas une structure fixe imposee sur une successIOn 

d'images, mais bien lon,qu'existe une reciprocite entre le 

contenu et la forme du film 

L'image est perçue avec plus que les indlcatlOm 

generales mclues a l'inteneur d'une scene specifique. La 

"somme de ses vIbrations comme un tout, comme une unIte 

complexe des manifestations de tous ses stImulI, est 

presente".20 De façon similaIre, dans la superpositIOn de, 

sons mUSIcaux, chaque note e<;t distincte, maIs l'effet de 

la composition ne peut être represente de façon statique 

La superposition des sons n'est Inscnte que dam cet 

espace intermedIaIre (entre l'organe perceptIf et le 

cerveau) et est soumise a une "subjectiflcatlOn" La 

dlscflminatlOn des sons, comme l'associatIon des elcmcnt~ 
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FIgure ) 6 

Le pOl allde elll! e 

la {)/(}~/(,~::'/OII du film el 

/1' /l'tllI?'C mUllcal 

/ a{)[lc//c ccli c même 

/ da/101l L'Il/! (' l'hm mOllie 

l'Il 111111/(/11(' cl /1' rJ'lhme 

(l/Chllt'(/I//O/, /CI OId/c,1 

(// ( li 11 (' C II 1/ (JIn 

r -, l ' , 
"1 • 1 
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du montage, est soumise à une évaluation subjective et ne 

peuvent être tracées dans un cadre statique. La valeur 

authentique de l'interaction émerge uniquement du processus 

dialectique du passage du film à travers le projecteur, ou 

la performance musicale de la piece. Le montage consiste 

en une juxtaposition de plans-sequences où "les pièces sont 

jointes ensemble suivant leur longueur, dans une formule­

schema correspondant à une mesure de musique" 21 

Eisenstein applique la 'règle des nombres simples' qui ont 

un effet physiologique sur la perception. 

Bien que les premières théories22 d'Eisenstein SOIt 

dommees par l'obsession de la manipulation formelle, sa 

comparaison avec la superposition des sons montre une 

consCIence des limitation inhérentes au c/1léma 

mlelleCluel. Dans ses écrits de 1935, Eisenstein 

decrivalt le rôle de l'art comme un acces a la synthese 

entre l'emotionel et l'mtellectuel dans une forme 

dIalectIque qui Jmplique plus qu'un simple "processus" ou 

"mouvement". L'oeuvre implique une' unite duelle" entre le 

contenu et la forme. C'est la un des aspects theorique 

qu'il explorera tout au long de son developpement comme 

theoricien, et de sa carriere de réalisateur.23 

2. Pilalle~i el le "r)lhme des formes coulant les unes dans les autres" 

Plll~ t:\Id a 13 fll1 de sa carnere, Eisenstein oriente ses études théoriques sur 

'Tlligalll.:lte" de l'oeu\ re La Non-IndIfferente Nature constitue un recueil d'artlcies 

l'c'Ilh cntll' 1(4)-1947 (peu de temps avant sa mort) et represente une réevaluation du 
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mOl/taftl.! /li/ellcc/uel. L'unite du thème dans le montage d'Eisenstein decoul~ de ce qUl' 

l'oeuvre d'art se structure suivant les mêmes lois qui determinent les phenomenes 

organiques de la nature. le developpemeni emotif. Aussi, l'organ iCI te de de chaque 

séquence reproduit le rythme du 

II.! PQllW Des hommes ct des vers. developpement de la totalite Le 

E"\['!o:,é de l'acl/o/l Le cllmal sur le 

Czm mse. F/QI/d(' l'Clreu\e. Effervescence 

pm mis le~ maI/liS 

Ile Pal/le Le drame de Tendra. 

"BI allle-ba!> 1" RefU5 de manger /a soupe 

I('ICUSC. La scclle de bâche "Frères'" Le 

lefu\ de /llCI Lc 50ulcI'cmCIII /lfas!Jaclc 

de~ offlClcu 

Ille Pmul.!_ L'appel du moU 

Le shI/mies. Le corps de f' aJ...oul/ll1 ch ouJ... 

dal/s le pOIl d·Ode5J,)a. LamelllallOns SUI le 

caLial'le. Le nICdlllg de l'll/dlgnallOn. Le 

dl apeau louge ht:J5e 

IJ 'c Pm lie L 'escallcr d'Ode5!Ja. 

FI{I/CIII/I(i!lOI/ dL' la /Ile Cl du CU/lD55e 

Lcs l'olt' \ arPOllCllt ICI plOI'I5JlOns. La 

fusillade \l/I l'ncal:('1 d'Odessa, Le coup 

de ,Ien/Ollce du cUlla~se SUI le "Q G. des 

g t'II L' 1 {JI l\ 

"c Paille RellcolIll C avec t'escad rc. 

La Ill/Il de l'cille La ICllconlle al'CC 

1 L',lcad/(' La mac/unc "FIClt!I'" L'elcadlL' 

ICjlllL' dt' 11/('1 Le cU/lane paue 

1 /( 1(1IICI/IL'l1lclll {lU /Julleu dc l'e~cadrc 24 

Cuirasse Potemldnc est un exemple 

remarquable de compositIOn classique, 

(c'est-à-dire la "tragedie dans sa forme 

la plus canonique"), la piece en cinq 

actes, qui porte le spectateur au sommet 

du déploiement emotif. Chaque partH~ du 

drame different dans leur actIOn, m:\lS 

les cinq eplsodes sont cimentes par une 

double repetition. L'appel a l'unite 

fraternelle revolutlOnnaire qUI structure 

le theme du film est repris (comme à une 

autre echelle) a differentes etapes du 

deroulement Dans le second acte par 

exemple, un petit groupe de mutins lance' 

un appel a l'unite fraternelle et tout le 

cuirasse est ramene a l'unite Dans la 

derniere scene, la totahte du CUlTa%e 

confronte aux canons de l'escadle lance 

le même appel a l'unite, et c'est tout 

l'organisme de la flotte qUI est avec le 

cUirasse revolte Pour Elsenstcm, la 

comprehenSIOn des techniques et de la 

structure est indispensable a la 

creatIOn d'une oeuvre organIque 

[\1:115 l'oeuvre ne deVIendra organique (du domaine du pathehique) que lorsque le theml' 

de l'oeu\ re et son contenu, son Idee seront organiquement "mseparables des pensees, dc\ 

sentiments, de la m:1nlere d'être et de l'exl5tence même de l'auteur nl5 L'action du 

pathetique d'une oeuvre consIste a amener le spectateur a l'extase, sortir hors de 501, 

de l'eC]uIllbre et de l'etat habItuel, la constante "frenesle", Cette action pathetique 
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se traduIt dans tout art comme la capacite à émouvoir et captiver; de faire passer le 

spectateur "d'une Intensite a une autre, d'une 'dimension' à une autre".26 Et la 

structure du pathetique SUit le schema d'une "réaction en chaîne"; la tension est 

accumulee Jusqu'a l'explosJOn, puis les bonds d'explosion en explosion donne "le tableau 

structural le plus net des bonds d'un etat à l'autre, si caractéristique des extases 

partIelles s'addItIOnnant en le pathetique du tout."27 

Le terme "extase" dans le vocbulalre d'Eisenstein ne semble ré;érer que 

p:irtlellement a l'état d'txaltation qui provient d'une extrême joie ou admiration, et qui 

Implique une forme de passiVIté contemplative. Le rôle de l'état extatique dans l'oeuvre 

d'art rCJomt pour lui le sens "d'union avec le transcendant" avec qUI nous entrons en 

communIOn pour mieux sortlf de nos bmites. Pour Eisem;tein, cette communion à laquelle 

JI aspIre Implique les Pl incipes de lois qui regissent le fonctionnement de l'univers, la 

nature. L'etat extatIque nous permet ainSI d'entrer en "communion" avec la "perception 

des 1015 de l'eXIstence, de la matiere ressentie comme un perpetuel devenir."28 Le 

montage de~ eau \- fortes de Piranesi cree cet etat extatique où l'espace s'explose au-dela 

des lImItes de l'Image et defmi par la la structure d'un ordre transcendant. 

l.a fluidité dc~ formes 

"al! cOllsldere que l'ulle des plus grandes qualités des 
(OI/\!lII([/,II/\ ('1 cl!!}('mbles archi/ecturaux est le passage harmollleux de certa/lleCl 
(1)1 /lIn CI! d'{l!IlI L'~ --UI!C sorte de 'transvasement' des une dans les autres. 

Cela l'st Imméd/Gtemelll perceptible dans les speCtnzen\ 
pm ((Jill dL' l'arC/II/CClwC. 

Et la dmamlquc de ces elements de constructIOn 'coulalll' 
1'1111 d(JI1I l'al/fiL' COl1ll1bue à l'emprise émotlOllelle de ce tout 'noll flgurallf'. 
'I//!Ol me/' (/1It' /(!!" ('~('I/[(' pour nous UI! édifice véritablement harmoll/t!ux 

Dan!) ce cas preciS. 'l'm!ormel' el le 'non-figuratif' 
Il'cl/lnclI! CI! (lllé !II/(' façol! (/ 1111 tel ellSemb/e SOli caractère 'Image' très nettemellt 
~'\{'I/lIlt' 

S. Eisenstein 29 

La serie d'eau\-fortes de PIranesi sur le thème des Prisons est caracterisée par un 

l'Ih'hl'\ l;trement de poutres, d'escaliers et de ponts suspendus dans les airs qui emergent 

dl'\ pll1fl)ndl'Uls de l'Image et se projettent au-dela de l'avant-plan. Les jeux d'ombre 

('ontl Ihucnt a dl'former la structure spatIale, et a porter une ambiguité sur les notions 
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d'interieur et d'exteneur de l'esj-Iace des Prisons. La structure pIraneslenne se 

projette vers l'avant, se perd aux limites de l'Image et submerge l'observateur dans la 

structure encadrée par les arcades. De la même façon, le cmema lfIlellccllIc/ 

d'Eisenstein cherch:l1t a inclure la participation du spectateur dans la creation dl' 

l'Image 

Le CII1Cl1la Ill/ellec/uei manipule l'image de la realité pour transporter le spectateur 

dans un nouveau lIeu; Il ne signifie pas pour aut~nt la negation de la dynamique IOterne 

de la construction filmique. Au contraire, considérant cette tension dynamique a 

l'interieur du cadre, Eisenstein fait du "montage intellectuel" le moyen d'impliquer le 

spectateur dans le processus dynamique de la production du nouveau lieu Cette même 

interaction d'une dynamique interne et d'un montag~ dynamique semble attirer Ei~, ,lstelO 

vers les In\'enzionl capricciosi de Piranesi où les distortions et interpenetratlOns 

spatiales conservent le caractère figuratif des élements individuels. 

"La nalwe des /Wl!atsles archllec/urales ou un sy5tentC dl' 
VISIOns se tralls/orme ell d'autres; où des plans. s'ouvrant a l'W/II11 les 11111 

dClllcle les aulles. emportCllt le regard vers des lomtallls Inconnus. landls que Il'l 

clca/lcI5. Icdall aplC5 redan. se dlessclIl vers le Ciel ou bien, ell cascade IIlVCrI(' 

dcs nt{~mL' ledan!.. dCl'aleJ/l VCIS le bas ,,30 

Dans son essai sur l'architecture "theorique" de 

Piranesi,31 Eisenstein propose un itineraire à "interll'ur 

de l'espace extatique des Carcen Il applique sa nt{'(hod, 

de l'extalisallOlI a une premiere eau forte, partie dl''' 

'Opere varie" qu'il tente de faire sortir hors d'elle 

même, hors de ses limites La planche earcere oscura est 

mis en mouvement et amene a reaglr de façon dynamlquc. 

comme le resultat d'une explOSIOn Ideale des tensIOns 

formelles a l'In teneur d'ei~e La methode d'analyse' 

d'ElsenstelO est en continUite avec sa theone du montage' 

qu'il definlt comme "l'etat de l'explOSIOn de l'Image". L:J 

tensIOn a l'mteneur du cadre augmente Jusqu'a ce qu'elle 

atteigne un sommet, lor~Qu'elJe ne peut plus s'accroitre, 

alors 'Tlmage explose, se separant en deux pleces dl' 

montage .. 32 L'Image et le montage ne peuvent donc pa,> 

s'opposer comme des spheres separees, mais dOivent elre 
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considérés comme des stades d'un même processus qui sc 

completent comme un "saut dialectique de quanti te a 

qualité."33 

Dans son etat actuel, la planche conn~ît une certaine 

"sortie hors de soi". non pas comme une explosion, mais 

comme une "dissolution". Eisenstein y applique dix 

explosions qui vont suffIre à "transfigurer" extatiquement 

son schema. Il projette en mouvement l'espace relativement 

statique du Carcere Oscug comme pour "remplir l'espace 

vide entre la gravure de 1743 et la premlcre série des 

Invenzionl capricciosl "34 La continUite qu'il trace entre 

les dlfferentes etapes de l'oeuvre de Piranesi est basee 

sur 13 technique de montage mlelleclUel. La série des 

Carceri (des Opere varie aux Invenzioni capriciosi dl 

carceri) est perçue comme une totalité composée de 

fragments deconectés appartenant à une seule séquence. 

La seconde gravure qui glis')e sous le regard 

perspicace d'EIsenstein (la planche XI des Invenzioni 

caprlcciosi) constItue un equivalent dynamique de la 

premiere, "apres son explosIOn dans une envolée 

extatlque".35 L'aspect figuratif des objets à l'in térie ur 

des Carcere oscura a été conservé, et ce sont "les moyens 

de la representation qui 's'éparpillent",;36 la lumiere 

amollie la densite de la forme qUI se diffuse, et la 

precision du trait se dissout en contours flous. Dans les 

Invenzioni capricclOsI, la figuration des objets en tant 

qu'element phYSIque de la representation s'éparpille a leur 

tour, la materialité figurative des élements n'est pas 

affectee, mais les elements eu:x-même sont "déplacés": "la 

pierre se 'decale' d'une autre pierre mais conserve sa 

fIg uratlve mateTlalite 'pIerreuse' ."37 

Dans la seconde étape des Carceri, Piranesi ajoute des 

nouveaux premIers plans qUI rejettent en profondeur les 

amoncellements perspectIfs. Les perspectives s'amuncellent 
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FIgure 17 

"VII plall JaillIt 

d'l/Il aUlI c plall el par Uil 

Sl'slt'me d'e.\{llas/Ons 

s'enfollcc en plOfandel/r. 

011 h/C/l. pal Ull syslème 

de nOl/l'eaux pl emlel s 

plans lOl/IOUIS 

~l/IgI!'!'mll. s'clade dalls 

/ClI! !'ucceS5/01l de l'eau­

fOlle. plol/~(, Cil avant. 

a l' a Il ces 1/ rIe 

speclalcw.',39 

en une vision de demence, mais chaque elément perspt'~·tlt" 

conserve sa cohérence spatiale. La réalite figurative des 

objets eux-même n'est transgressée nulle part. La demencl' 

est dans le montage, dans l'amoncellement, qui fait 

exploser "les fondement même de leur 'virtualite' 

usuelle ,,38 

La distortion de la continuite spatiale semble aplanll 

la profondeur infmie qui se projette ultimement dans 

l'espace du spectateur L'extrême éloignement des plans et 

la densJte accrue avec la distance contrtbuent à marquer Cl' 

bond qualitatif inattendu de l'espace et de l'échelle des 

grandeurs Le processus de construction rcpoussant un plan 

hors d'un autre traduit la sImultaneIte des tendances 

opposees L'étape sUIvante vers le de plOIe ment extatique 

est antiCIpe par Eisenstein comme l'explosIOn de la 

figuration elle-même. La materialite pierreuse ',:ra 

remplacee par un systeme d'angles et de surfaces 

s'intersectant pour former la base géométrique des formes 

d'ou se construira l'apparence fIgurative des elements 

d'une nouvelle architecture. 

Le rythme des formes "coulant les unes dans les 

autres", le "rapport de volumes et d'espaces". comme une 

mélodie renete la complexite des conceptions sociales d'ou 

l'oeuvre architecturale est issue Elsenstlen critique 

l'architecture de gauche (le constructiVisme) qUI 

consistait en la negatlon du contenu Image de l'edlflce et 

dependalt entlerement en des buts utilitaires et la 

specificite des materiaux de construction Il critIque 

egalement l'architec ure qui "substitue au contenu image de 

l'edlfice, une recol.~tructioll eclectlque 'par fragment" 

d'elements priS aux ep04"es architecturales révolues" 40 

La base de l'harmonie CIe l'amoncellement des masses en 

architecture, c'est-a-dire la modulatIOn des formes et de~ 

fragmentatIOns rythmIques est la même que l'on retrollve a 
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la base de la création des oeuvres musicales, picturales ou 

du montage cinématographique. Aussi, à la base des projets 

architecturaux Il y a la même émotion qui, selon le degre 

de "l'obsession inspiratrice" Qui inCiuença l'auteur, se 

repand "en flames d'extase" .41 Tout le delire 

architectural ne se trouve pas dans les eaux-fortes de 

Piranesi, mais au-dela de leur limites. L'état extatique 

est la source premiere de l'image el l'élément essentiel 

pour que le snectateur impressionne se mette lui-même en 

état d'extase ... 

Dans son etude sur Piranesi et l'A vant-garde, 42 Manfredo Tafuri rappelle la dédicace 

de PfllTI:t parte de archItectura e prospettive où Piranesi établie le rôle autonome de 

l'utopie. JI exalte la c3pacite de l'imagination a créer des modèles valides dans le 

futur comme valeurs nouvelles, et dans le present comme contestations immediates de 

"l'abu de ceux qUI possede nt richesse, et qui nous font croire qu'Ils sont eux-même 

capables de contrôler les operatJüns de l'Architecture."43 L'evocation d'une 

st ruct ur:t 1 lie pr! mord i3le et la désarticulatIon de la structure evoquée denoten t cette 

II1tenSJOI1 eVldente de remettre en question la stabilite de l'edlfice perspectif. La 

cll'sll1tegr:ltlon de b coherence de la structure elle-même oblIge le spectateur a 

recomposer les dIstortions spatiales (fmalement insolubles) et participe ainsi au 

processll~ mental de reconstructIon proposé par Plfanesi. Tafun qualifie plus loin 

"d'utopIe neg:lllve" l'univers piraneslen compose de distortions dehrantes. Tafuri voit 

(!:lm l'espace en contInuelle metamorphose des Carcen le dIvorce defmitif des "signes" 

arcllltectur:lU \ et de leur "sIgnifie" La contestatlOn de Piranesl selon lUI n'attaque pas 

seulement b "perspectIve comme forme symbolique", m~lJS marque la naissance d'une 

archlteçture pn\ce de SIgnIfIe, detache de tout systeme symbolIque, de toute "valeur" 

autre que l'ard11tecture elle-mêrne. 44 Il semble toutefois que la critIque de Tafuri 

I1t'gllge le f:1It que l'archItecture peut des lors retrouver sa valeur mhérente non plus 

SOUll1l~e a la dOll1ln:ltlOn dIalectIque de la perspective, mais une reuniflcation du contenu 

et dl' b forme Il n'en reste pas moins que l'utopie ou le projet théorique place le 

rt1!t' de la fIctIon comme "anticipatIOn positive", comme la seule altelnative adequate 

pour un tr.waIl 1l1tellectuel qui n'abandonne pas l'engagement de faire des projets.45 
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3. Histoire et forme narrathe 

Figure 18 

Dans Montage Eisenstein, Jacques Aumont met l'empha~l' 

sur le caractere fictif qu'Eisenstein accorde à l'histoIre 

Il s'approprIe l'histoire au nIveau de la representatlOn 

comme du contenu factuel et se permet de reecnre 

l'evenement en manipulant formellement l'enchaînement 

narratif Dans le fIlm Octobre, la montee de l'escalIer au 

Palais d'HIver par le chef du gouvernement ProvIsoIre est 

repre<;entee de façon a lOdulrc une critique ironique de 

l'ascensIOn ("l'ascensIOn vers .nulle part") de Kerenski 

La scène de la mon tee est répetee de façon IdentIque et 

annulee par un retour perpétuel à la premiere marche, 

l'Image symbohque de la montee devIent un "symbole 

ironIque de son ascensIOn aux cimes du pouvoir suprême".cG 

La repetltlOn de la même scene s'oppose aux bonds 

qualitatifs (extatiques) de dimenSIOn en dimenSIOn et 

empêche l'ascension reelle du president intenmalfe. Le 

delal de l'explosion extatique cor.tribue au renversement 

ironique de la scène. 

Similarité dans le dissimilaire47 

Le montage d'Eisenstein, en tant qu'instance créatrice dans le processus de 

production du fJlm fut condamné par les neo-realistes d'après-guerre La divergence 

provenait d'abord d'une attitude differente face a la "realité". Pour Andre Bazin 48 (un 

des critiques ks plus acerbes envers les théories d'EisensteIn dans les annees 40-50), 

le CInema doit s'effacer devant le reel et representer de façon la plus fidele la 

"re3Iite" telle qu'enregistree En proposant un CIllema mlel/eclue!, Eisenstein voulaIt 

permettre a une realIte non-objectIve mclue dans l'image de se reveler MaIs 

contraIrement au mont3ge surrealIste, ces idees communiquées par le montage prirent la 

forme de manlpul3tlon des sequences cherchant a commumquer des idées propagandIstes 4v 

Le concept de vente qUI se devolle a travers la projection de l'oeuvre ne rejoint que 

p3rtICIIement le concept heideggerien de venté comme "revelatlOn", aJethlea En fait, 
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Elsen~tein expose des vérités discurcives qui existent avant la conception de l'oeuvre 

d'art Les verités scientifIques et philosophiques (politiques) sont le sujet du film, 

ct le fIlm agit comme un transfert mecanique de ces vérités à l'audience. 50 

Le cinema montage qui établie de façon univoque le trajet du spectateur s'oppose à 

la compehension hermeneutique de l'oeuvre d'art en offrant à l'audience la totalité de 

la vente qUI reslde dans le mode le du fIlm L'audIence est soumise aux choix pré-

etablls du reallsateur. ContraIrement a la compréhension hermeneutique, le cl1léma 

1/1lcllccuœ/ ne constitue pas "une reponse a laquelle l'audience doit trouver sa propre 

question Question et réponse sont antérieures au fllm." 51 En considérant le cinéma 

comme un vehIcule, EIsenstein néglige la primauté de l'événement parce que la 

presentation (projection) est planifiee en fonction des fins qui ne sont pas intégrales à 

l'oeuvre 

L'approche "structuraliste" réduit le cinéma en un systeme de signes, comme un 

langage image, et traduit l'expression cinématographique en termes de langage. Tous les 

teh tes sont alors traites comme "des versions égales d'un mythe central où l'importance 

[repose] sur la structure .. 52 Le processus de création et la forme de narration sont 

conçus de façon linealre comme l'Illustra don d'un texte pre-étable. La fonction du 

montage comme metonymlc renvoit un aspe:t de l'image dans le plan suivant par un signe 

precIsant la SIgnIfIcation narrative, et l'ensemble tend vers la comprehension globale de 

l'image ultime. Le cinema est analyse en termes de 'discours image' visant à illustrer 

la forme narratIve dans un "genre" régIe par un système dialectIque particulier.53 Ces 

'fIgures' au clOema sont catégorisees en un système dont le réalisateur se servIra pour 

exprimer le narratIf, le fIlm devient le language codifié du narrateur. 

MaIS les figures sont precisément ces élements textuels qui compliquent et demontent 

la structure La metapl'ore inclue sImultanement une structure de substitution Qui 

InteragIt avec le processus de figuration Dans une etude Sur l'Înterpretation 

hermencu1lque, La Metaphore Vive, Paul Ricoeur defini la figure métaphoriqlle non pas en 

terme de structure, mais comme processus et substitutIOn, comme 'evenement' du discours. 

AII1SI, la figure ne peut être réduite à un sen!> absolu (exacte), ni comme une Image 

Immuable, 01:115 par sa capacite a changer les regles même du discours permet "d'etendre le 

champ de SIgnIfIcatIOn et nous invite a meubler cet espace par l'mterpretatlOn."54 

Plutot [Ju'une methode "d'analyse a travers la separation" des élemen t constituant le 

pIOCl'~SUS de tïguratlOn, RIcoeur propose une approche dIalectIque La question, dit-il, 

"n'l'st pas une metaphore decoulant d'un lexique et repondant à certaines pressions 
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psychiques, la métaphore est un événement à l'intérieUl duquel le psyche et le systemt' 

linguistique s'ajustent l'un a l'autre. Et aucune analyse de cet evenement ne peut 

négliger cette interactlOn."S5 Alors que la metonymie place le phenomène d'assocIation 

comme façon de diriger le sens d'une image, la metaphore tend à réorienter completement 

le sens par un deplacement du champ sémantique. retrouver la "similarite dans le 

dissimilaire". La metaphore conçue non pas comme une substitution verbale mais comme un 

déplacement introdUIt un elément de dissonance et induit dans le fllm tout un domaine 

ouvert a l'Interprétation 

Cette attitude face au rôle même de l'oeuvre d'art dlfferencie clairement la forme 

de montage des films d'Andrei Tarkovski ou la dynamique du film ne peut plus être 

réduite, comme dans certains films d'Eisen~tein, en une succession d'images fixes En 

opposition au cinéma de maillage qUI propose au spectateur le dechlffrage d'enigmes (dl' 

symbOles) dont chacune comporte sa solutiDn précIse, les films de Tarkovski cherchent a 

préserver le temps propre de l'action et presente le monde dans un cadre dlfferent, la 

projectIOn s'affranchit de l'auteur et depasse les limites de l'eeran Le spectateur 

peut ainsi contribuer au processus de créallon en apportant "comme el1 sunmpreSSlOn, ~a 

propre experience à ce qu'il VOit.,,56 D,1ns le prochain chapItre, nous verrons comment 

Tarkovski traduit, dans le rythme de chaque image, un theme central au fIlm 

L'interaction d'images ouvre alors un champ d'interpretation ou le ;pectateur recrce a 

chaque fOlS un nouveau trajet. 

La forme narrative chez Tarkovski 

A l'oppose d'Eisenste1l1, l'art cinematographique de Tarkovski n'est ni un moyen de 

propagande nI une façon de traduire en images un discours préconçu. Le film devient 

plutôt un "moule de l'âme humaine", et recrée l'expérience humaine dans ce qu'elle a 

d'unique. Ultimement, la forme et le contenu des films d'F.lsenste1l1 sont retenus 

ensemble en donnant au montage la structure des émotions qui affectent les personnages au 

cours du deroulement narratif. Dans les films de Tarkovski, une temporalite hors du 

temps de la projection transcende la totalite du film Le spectateur effectue le même 

trajet creatif a travers la projection, mais 11 semble du même coup avoir acces a un 

ordre ou l'espace et le temps sont fmalement reciproque, un ordre qui etait present 

avant la projection mais accessIble seulement a travers elle. 
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Le temps suspendu tout au long d'un scene extérieure 

ou la caméra suit sans interruption le sacrifice d'un homme 

pour !'h umanite (Le Sacrifice); le temps cyclique de l'eau 

qui "remonte" la Tlvière pour retourner à son point de 

depart (Stalker);5i le temps qui se dilate entre chaque 

goute de pluie qui tombe a interval irregulier 

(Nostlaghia);58 cette réciprocite du temps et de l'espace 

vient de ce que la forme du fIlm est plus qu'une structure 

de mll.Hage, elle est l'histoire même à être racontée Si 

le film sur Andrel Roublev59 traite des icones, c'est 

davantage par l'opaCite de l'Image cinematographIque crée 

par Tarkovski que par une representation expliCite des 

icones, si Le Sacrifice traite de !'eternel retour, c'est 

dans le dIalogue des personnages, mais surtout dans le 

temps cyclique, l'espace circulaire du fl1m Le temps 

mtrmseque de chaque plan est utilIse comme liant entre 

chaque séquence, et le montage permet au spectateur de 

recreer son propre espace imaginaire a travers non plus une 

histOire mais un rythme pre-établI . 

Tarkovski préconise ainsi une approche a la création 

d'Images qui, plus radicalement que ne le proposait 

Eisenstein (du moins en comparaison avec sa theorie du 

cmema miellee/url), cherche a transcender la lineante de 

la planification. La complexité du montage et du rythme 

est inclue dans chaque fragment (dans l'Image elle-même, 

comme dans une icone) et desartlcule la structure 

temporelle aussi bien que spatI3le Le processus même de 

la conception du fIlm engage l'auteur dans une structure 

temporelle qui devient partie integrante de la forme 

narrative le film fixe alors avec precision sur la 

pellicule le "temps qui depasse les limites de SOi1 cadre". 
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Le dernier ch3pitre constitue un itmeraire à l'interieur de certaines oeuvres 

d'Andrei Tarkovski, et plus partlculierement le Sacrifice, le dernier film qu'II termll1.l 

avant sa mort (1986). La composition de J'image ainsi que le rythme temporel de chacun de 

ses films traduit la preoccupation de l'auteur a communiquer, dans la composition Ùl' 

l'oeuvre, la fmalite de chaque action Le trajet que nous proposerons vise d'abord 

l'exploration d'une dimenSIOn rendue Inhabitable par l'encadrement rationnel du monde 

technologique. Nous tentrons de cerner une pOSSibIlite ouverte par le film d'habiter un 

ordre qUI repond a notre façon d'être dans le monde (l'experience vecue emminement 

temporelle) 
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Chapitre 3. Le Sacrifice 

Au dela du Montage, la poe~le spatiale de Tarho\'sk! 

"SI TQI /...0\'\/...1 es! p011l mOI IL' plul !:' ill/,I ("t'I/ rlllt" ,//11/ 
appolle au clllematographe -- dall5 sa SpcCI!lclle - - /III IIOUl't'au lall}:og" (/'11 /11/ 
pc/met de sailli la vie comme QPparCIICC, la VIC comme .'>fJ/l'::L' " 

Ingmar Ikll~m.llli 

1. Thèmes Tarl..o\'sl..icns 

Dans son livre auto-bIOgraphique, Andrel TarkovskI s'entretIent sur le tellllh. L~' 

Temp~ Scelle. et 13 logique d'une pensee qUI Imprime sur la memoIre l'llltl'Il\l1l' 

specifIque de chaque moment Cette logIque dIt-ii requiert palfùls pour S'e\l1rllll~'1 d,'" 

fOl mes distinctes de celles de la logique abstraite La "logique de la pensee" ~llil lllll' 

formr d'enchaînement qUI deJoue la Ilnearite de la s;.stel11atl~:1!IOIl pl'r'IW(IIVL' D", ,e, 
debuts, Tarko\ ~J....I fut assocIe au nou\ el a\ ant-garde russe 

,mages cherche a relnterpreter la strul..!ure même du re\ e 

applique a la creatIon d'un nouvel espace, l'espace onIrIque, alo" qUl' LI JU\t:I!lII<"lllllll 

poetique assocIe les aspects ratlonel et emotlOnel de 1\.'\perH.'n":t', et deIL'11111Ilt' IL> 

montage de l'ensemble La "demarche poetique" qUI tralle le maler lau l..'IIll'!llalographlqlll' 

est plus dlsposee :1 de\oller et à prendre ~n compte 13 "comple\ltl' dl' la \ Il''' 1 Il 

determln:ln 1-1 SUlle des sequences et leur interaction, les liaisons poetlque~ appll( ll'Jll 

dcn antage d'emotlOn et rendent le spectateur plus actIf "Il peut alor~ partlclrwr ,\ Ullt' 

authentIque decou\erte de la \'le, car Il ne s'en remet plus :1 des conclu~l\ll1~ tl>ul\.', 

faites Imposees par l'auteur Il ne lUI est propose que ce qUI peut lUI perlllL'tlrl' dl' 

dl'COU\rtr reS~el1l'l' de ce qu'" VOit ,':! L:I demarche (IL' lar~(I\)LI tend ,1 dl'Jlolll'r 1.\ 

logique Ill1e~1I e tout en pertt1Cttant au spectateur de dec()u\ nr UJ1l' lloU\l'IIl' rl' dlll' 

sUrre:11lle, non p:1S comme un exorcisme de l'ordInaire, m;lI~ comme une hberallllJl dl" 

POU\ Olrs "POU\ ant :l1der a faire revivre les symboles archet) pau\ cap_lbll' d·? rco.:ll'l'r 1I1W 

adherence generale de l'humulllte --un nou\eau mythe" 3 

L 'attrtude surreall~te npose l'jllll~ioll dl' l'co'I':\,l' 

fictif et cree une nou\elll' "gr.IJ1lJl1:lJrl' narratl\l'" qlll 

permet au spectateur de perce\'OIr la dlqance entre Ilii l'I 

Plutat que de "rl'pre\t'ntn" Ur1L' (On:l'l'I l'Ji) d 
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IJoll \ 1111[' I( l'IlC du 

t "11/ Le \liroir 1 (,,/,tll'I/../ 

11111/1(' Il' Portrait de 

jt'Ulll' femme au gellicHc 

,Il' LI'(II/{/! " dl' II/C/, 

(/11 'II 1 u \ 1 (J /1(11 (' a 

l'I/C/III//(' du ft/III f1O/ll 

I/lul/ g Il (' 1 1 a 

(/1/111 ild /( IIt1ll II/lrel cille 

dl' l ' / m li g t' , la 

IItl/uIIW/CIl(' du (//{lII1lC el 

dll 't'{'(lli 1 1 (Jill 

ll'mp.,. H) thme et .\Iontage 

"':11 1--0\ sl'-I a eCrit peu 

IInearite de la VISion et cree une ouverture permettant de 

saiSir l'mvlslble, d'encadrer l'mfmi L'ecran n'est 

plus le quatrieme mur manquant de la scene dt: thdtlc 

classique m:us est devenu une breche sur cet autre monde 

reconstitue, irreductlble L'espace d'interpretatlon qUI 

5e deve!oppe a travers la "VIsion ImagmatJ\e" du 

spectateur lUI permet de s'JOvestlr de façon duecte a \ln 

niveau pre-conceptuel de perceptIOn Le montag\.' 

surrealiste provoque ce rapprochement de deux 'realltes 

distantes' dam une forme de Juxtaposition \ Isant 

precisement la creatIOn d'une Image reslstant a la 

transparence de l'objectlflcatlon La n0U\ elle reaille ~l' 

devoile amsi comme l'Irruption d'une dImenSIOn poetlqul' ou 

chaque partie de l'analogie re\ cie un aspect Iatt:nt de 

l'autre partIe 4 Il est mutile, même Impos~lblc cil' 

decomposer l'image pour l'analyser a tra\ ers ses dl\ ers 

elements L'mhere1te contradIction de 1'101age, l'amblgulte 

de !'emotlOn qu'elle cree est partie mtegrantl' dl' 

l'oeuvre c'est le moment a l'mteneur de l'Image ou Il's 

extrêmes tendent l'un \ers l'autre, dans un mou\en1l'nt 

d'OppositIon et de substitutIOn, l'JOsalslssable de la 

structure Immanente de l'Infini traduite dans J'm1age 

Son langage est celui des Images Dans son II\rl' 

3uwbll)grarhlqul' qu'II ecrivit sur une perIOde de pres de vmgt ans (SOit couvran, sa 

C:lr ri l'rl' comme rcliisateur de l'Enfance d'han au Sacrifice) Il s'entlt:tll'nt 

pnnclpalement ,ur le temps (Le Temps Scelle) et l'Importance du rythme de chaque 

~l'qul'n~'L'\ d:1n~ l'enchaînement clOematographlque et la formation de J'1t Il1l' 1 :lJrl' 

n,lrratlf;' Tout art necesslte L1ne forr'e d'assemblage, maIs dans la creatIOn de l'Im:lge 

clI1t'matügr,lplllqUl', chaque pbn est mdult avec son propre rythme lors du tournage Le 

montage de\ lent un processus d'articulatIOn entre les dlfferents plans qUI sont dejZ! 

"rt'mpll~ par h.' temps. pour assembler le film en un organisme vivant et unifie, dont les 

,lItt'lt" clIntll'nnL'nt Cl' t\.'mps au rythmes divers qUI lUI donne la vle .. 6 
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Flgure ~ 1 

L '('CI 011 fall( (' (Ill 

h(/\(IId JOI/lle /C, I1ll'II/I(' Je 

{elpacl', Lo C/lCOI C, 

IOill ((l/Ill1/C le 1('l1l!'1 /l't'Il 

pm jall dl' ,1 ('(ondes 

1 elpau' nc sc n/e\/11 (' pa!> 

Cil nIelle nlall Cil "Jet 

d'CC/Olt,9 Le [emps 

den/l'l/Ic sans Il'rl'Il' dW/Ç 

1111 l'\faC(' 1l00/-Eucfldlt'n 

Dans le film Stalker, le temps s'ccoule a r: Il'lIl'lIl 

de chaque plan et d'un plan a l'autre sans mten Ul'tlllll 

Tarkovs"i voulait laisser l'lmpres~lon qUl' le fdm et.ll! 

tourné dans une seule prise "comme pour appnr!t'I all 

protocole de l'art narratIf cet aspect de l'expenencl' (dt', 

rythmes, la patlence, et même l'ennuJ), de l'e'perll'lh.t' 

humame reelle du temp~ et dt' l'angOIsse" 7 Stan.l'I 

raconte le pen pie de deu\ hommes et dl' leur gUldt> d:ln, 1.1 

Zone, cet ailleurs defendu, m)~!elleUscml'nt lI1dl'fllll, nll 

les lOIS d'un .!l1i 'ers radIoactIf repondent a unc In!lll!I(I!l 

vagabonde Le "st"I"" est la demarche de CCU\ qUI al .\n~'l'111 

en terram mconnu 8 Dans la Zone, le danger est partlllll, 

maIs n'a pas de vIsage, Le paysage non plus n'a nI llllll!l', 

ni horizon On ne va pas dans 1:1 Zone, on s'y gll"l' t'Il 

fraude 

Le but du vo)age (une "Chambre de~ dt'sll!:>" Oll Il'' 

souh:llts les plus authentIques pourr:llent t'tre e\:\\I\\l".) 

est atteInt, maIs pour des ral~ons qUI ne ~onl 1,1111:\1'> 

rendues expliCItes, le seuil de L1 Chambre dl'llll'llIl' 

InfranchI, le mystere demeure Impenelrc Les per~Olln.H',l" 

sont connus par leur surnom le St3lker, l'[crn alll, Il' 

SC'lentlflque et re\ ele b forme 31legortqul' dl' l'hl~ttllll' 

La coherence, l'unIte de tl'mp~, d'a,:tlon et d\'\p.lll' 

permet a la nature dl' se re\l'Il'I elll'-memt' Ll 1111 III l' 

Le lllllill Il'V 

n'Interrompt p3~ l't'l'oulement du temps et ne LilI ljUl' 

"marquer l'ecoulement de l'actIOn" 10 L'lnler:lctlon 1 t'l,Ill' 

des images se prodUit a l'Interteur meme du cadre de chaqul' 

scene L'extrême sobllete des effet~ de nwnt.lgl' 

l'observatIOn lespectueuse de b \'Ie de\ lent plu\ qu'un 

theme, la structure ml'me du film Le Ill.lUlcment du f dlll 

SUIt la progressIOn des personn:lge~ ~:lm ret<JUl l'Il 

arriere Les hommes progressent ver~ 1'1I1connu SUl\an\ \11\ 

parcours analogue au\ Jets succe~sulr~ d'l'crous hn~l" ,Ill 

hasard 
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-1 arkovskl compose un espace non-perspectif s'activant a travers un temps 

cJnematographlque specifique a chaque plan sequence Chaque objet filmé etabllt son cIdre 

et ses limites dl' façon specifique, mtegrant un rythme deJ3 present lors du tournage, 

une structure Inherente autonome. Seule cette specificite de l'organisation Internc 

permet la compositIOn d'une image complexe qui reslste a la neutralIsation des e'\trêmes, 

Il' rythme et le~ Im3ges ne s'annulent pas, mais mter-aglssent Le montage donne aln~1 

au fIlm sa structure et non pas son rythme, car le "rythme est fonctIOn du caractere du 

temps qUI passe a l'Jnterieur des plans [presupose dès le depart par la nature de ce qUI 

est fIlme)" Il 

L'imagination de l'eau 

Le~ fIlms de Tarkovski sont denses d'un univers senSible, de la presence m:lterlelle 

des clements, mais aussI d'innombrables liens qUI unissent chaque IndJ\ Idu par son destin 

au destin humalll en genéral "Cet espoIr que chaque VIC et chaque acte ait un sens, 

augmente (il> f:I,'on Jncalculable la responsabIlite de l'indiVidu a l'egard du cours general 

dl' la \'Ie "I~ Dl'~ son premier fIlm ou Il a le support moral et flOancler du "GIK,13 

1 arko\ ski :lf firme ses convictIOns concerrl1nt le rôle SOCial de l'artiste Avec le fIlm 

Andrei Roulllc\, Il s'attire amsl les foudres des dmgants sovietiques qui S'offusquent 

des Ilbertes rflSl'S lors de 'l'lntrepretatlùn de l'histOIre' C'est que le VGIK \ oulal! 

une frl'sC]uc 11lstoflque rendant hommage a RoublIe\', un pemtre d'Icones qUI marqU:l 

l'llIStOlfl' artistique de tout le peuple russe MalS pour Tarko\ ski, le fIlm, même s'JI a 

Uf! but hlstoflque ne peut se limiter a la representatlon d'un decor, rememorer les f~lIt~ 

La rerlll1ence de 1'I11stoire du moine qUI s'e'\lIe en quête d'une spmtua!Jte renou\ lee et 

dl' la redl'fll1ltlon cie son art ne de\ lent matlere du film qu'en ce qu'elle tradUit la 

Cjuete de l'~lItl,tl' de tout temps, dans la mesure ou elle s'adresse a l'hol11l11e 

d'aUJourd'hUI ct lUI permet de reconnaître sa pOSitIOn dans le monde L'histOire de 

RllUble\' qUI re\('1 l'anonymat et recommence a pratiquer son art Ilbere des precedents, 

c\,~t cet Insatiable beso1l1 d'authentlclte de l'artiste envers son art 14 

La dimension sacree accordee aux elements, et 

particullerement la présence de l'eau, peut être explIquee 

en partie par la reaiite culturelle d'un pays de plUies 

intermln:-tbles MaiS c'est aussi l'ImaginatIOn 1I1carnee qUI 

émerge de la matlere. L'eau de la terre est omnipresente 
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dans l'ensemble de ses films 

spiritualite. Le Sacrifice s'ouvre et se ferme SUI un pL111 

de la camera sui\ant le trajet dl' la sne qUI renlOlltt' lk ... 

racines jusqu'au\ branches 

remonte l'arbre de L'Adoration des mage~ de VinCI, d,ln ... LI 

scène fmale, elle remonte le long de l'arb!e sec rlante 1.1 

veille. C'est une fIgure du "mouvement de la \ ie" qUI 

nécesslle la presence de la terre et de l'eau pOU r ml! lllll' 

dans tout le film la dynamIque de 1'101agm,1IIon 15 

La terre qui se mêle a l'eau donne l'IOsprratI<l1l qUI 

éveille les sens, et de\'lent le milIeu d'ou n:lIS~l'nt !L", 

émotIOns Dans son ess:!1 sur l'm1aglnatlon de la matlt'IV 

Gaston Bachelard deflnl l'Imagmatlon non pas dam ~(\n \t'Ih 

etymologlque comme "1:1 faculte de former des Image" dl' 1.1 

réallte", l'JI11aglnatlon est plutot cette "l'acuIte ,il' 1 \Hllll'l 

des Images qUI depassent la reallte Elle eq une I.lL'ultt' 

de surhumanlte "17 La camera de TarkO\sl'd e>.plull' 1\',1\1 

stagn3nte, elle glisse a sa surf:lce Da n~ Stal hrr. el Iv 

remon le les rUlssea U \ fou JIll' les fonli~ boueu \ pou 1 \ 

" -V· decoU\f1r des vestIges de l'homme que la natule ~'t"t 

~~t/\~,:.. finalement reappropflee A travers les pay~agl'\ cil' 
-~ ..... 

FIgure 22 desobtIOn, le monde d'apres la catastrophe du Sacrifll'l' 

[111.\ dljrolc1 (11/ JOlld de 

1 ('(Ill dl'I 11/(/( /lIl1l \ (Jill 

Oll! CCjle de jClI/,.. et 

aW5/ qlle/'llIt'l alili eç qlll 

comnlencel/t a !Jel 1 If,' et 

la hOlle pal a 1.1'\ cr 

VIIlurl/IC/I lemCll1 (C qUi 

fOl/cl/olIl/al! q bici/ .. IG 

est enseveli sous cette eau immobile. le \erre tran\p,IIt'llt 

se substItue a l'eau. et la VIlle apP:lralt comme un rl'rkt 

une Image opaque qUI dlSSlmull' IL' monde ensc\ell t\P'l LI 

catastrophe resultant de la volontl' de pUI~sancc de l'hUIllIll\' 

sur la creatIOn, la terre ,,'unIt a l'eau pour reprendr\' 

leur drOits sur la nature denaturee 

l'homme se revele a l'etat de rellque~ ou l'on de(ou\ Il', 

sous les debnts croupIssants, le<; vestIges de l'humanllt' 

objets brISes, p leces de mon na le, arme a fe u. Icone ~a'-Il'l'. 

sur le fond carrele d'une CIvIlisatIOn dl'chul' 

La f1uldltc tir. l'cau pour les surrealistes 'ilgnlll,llt 

également la flUHilte du destr ~'Oppo~,lnt a la solldl\(: dl' 

la matlere. Cette OppOSItIon a la stabIlIte matl'rIL'lll'. LI 
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Figure 23 

"L ',~/I (' (/11/ lorl de 

/ ('(Ill ni 1111 1 c fI('1 qUI 

pCU {/ {WII le /1/0/('1 tall le, 

" {'I! /Ille If/lagc avanl 

,/'(;/IC Uil (~I/(', il ni Uil 

dn/l (/101// d',;/I,' W/I! 

négation des convensions pre-etablies prit dlfferentes 

formes, mais devait rester une obsessIOn permanente pour 

les surrealistes. Le resultat de ces négations aboutissait 

en une technique positive de surprise et d'emervelllement. 

vers une forme plus "imaginative de desartlculation des 

convensions, vers la "crise de l'objet",18 

L'imagination qui prend sa source a la surface de 

l'eau donne naissance a la poésie des reflet~ 

L'interpretation des eaux de surface engendre la creation 

de mirages, l'illusion sans material!té profonde. Elles 

evoquent les nalades et les nymphes, un ensemble d'Images 

et de metaphores Les êtres qui emanent de l'eau e\ oquent 

la purete dans toute sa nudlte Dans une scene onirlquc 

d'Andrei Roublcl', le mome est temoln d'un ntuel amoureu\ 

ou des paysans se promenent nu dans les bOIS avant de SI.' 

précipiter dans la ri"Jere Le lendemain, alors qu'Andrel 

et k<; autres momes continuent leur pelennage SUI 1:1 

rivière a bord de leur embarcatIOn, une johe paysannc 

apperçue la veille se preCipite dans IJ ri\'lere et sous 

l'embarcatIOn des moines, d3ns une dernlere tent:ItI\C 

d'échapper a une armee de soldats 

L'eau du ciel e<;t rare, preCieuse, "signc d'une 

annonciation".2o Sa rareté donne a la pluie (l'cau du 

ciel) une valeur privilegiee dans le deroulement du fdm 

Dans Stalker le moment ou les troIs hommes se retrouvent au 

seuil de la porte de la Chambre des desirs, une pluie 

divine Cree une 'flaque de lumiere' et vient indUIre une 

"lumière propre" dans la scene ImmobJle C'est la 

conclusion du periple Dans Rouble\, le changement du nOlf 

et blanc a la couleur et la presentatIOn des îcones 

annonçait la fm de fIlm. Des gouttes de plUie tombant du 

ciel venaIent se mêler au fond or des Îcones. L'or et 

l'eau du Ciel se completent dans l'unl\ ers de Tarko\ ski, la 
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lurniere et la olule s'assOCIent aux manlt"estatllllh 

supérieures dans une dIstance metaphorique ou le Ch.llllJ1 

d'interprétation apparait entre le phenomene natull'i et 1.1 

manifestation divine 

La forme symbolique des éléments aristotélicIens tradItIOnnels devIent le lang;lgl' 

essentIel du narratIf talkovskien: "le lavement par l'eau" (StalJ.er, Rouble,), "Il' 

sacrifIce par le feu" (Le Sacrifice, Nostalghia) Mais ces elemenb dem('ull'nt 

irréductibles à des figures de style et s'affirment en tant que structure de tout 

l'univers imaginatif. Ils deviennent accessIbles en tant qu'ombres, comme image rcelle 

et virtuelle de la valeur exprimée à travers le cadre, La forme narrative transcende la 

lineanté de la projectIOn et s'affirme comme "presence" Inclue dam, l'Image 

2, La composition iconographique de l'image 

L'architecture a cette facuIte de "mettre 13 reallte dans un cadre"21 en 

redefinlssant ses propres limites, La traduction formelle du theme narratif Lllt du 

mIlieu architectural un heu de decouverte, L'auteur au cinema a lUI aussI ce POU\ UII dl' 

'creer' une nouvelle realité, une réalite sensible, en mc~tant en conelatlOn les 1l11:lgl'" 

de 13 \ le 

"La reallSal/OIl au c/llema ell Il/ICI alen/ml la car{/( /le d,' 
'~CI){I/('I la IUl1llL'IC d'avec lcs tcnèblcs, et la [CliC JCI me J'orec les ('(JI/\' (" 

pICI1l/CI chaplll c de la Genèse) C'est ce pOUI'O/l pl/CI/( lICita! i/Ill peUl dOl/lICI ([Ii 

léal/I(l{ClII l'tlll/SIOII d'être ut! dcnl/wge.',22 

L'artIste endosse ainsi l'immense responsabilite de celui qui mduit de façon 

directe et avec une precision extrême --présision photographlql'e --les emotions che; le 

spcctateur qUI devlcnt alors 'témow' de l'actIOn TarkovskI inSIste sur l'wclden~'l> 

dIrecte de l'e\penence de l'auteur sur celle du spectateur L'authentIcIté de l'art 1'>1(' 

dans 53 façon de \ Ivre et d'évoquer la VIe est le seul acces directe, la seule allltUlk 

lui permettant de reJoIlldre le spectateur 
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L'opacité de l'ceran: Andrei Roublev 

Pour Tarkovski, la mIse en scene au cinéma releve d'abord "de la disposition et du 

mouvement des objets dans leur relatIOn avec la surface de l'Image "23 C'est precisement 

cette relation entre l'Image et la surface qui deviendra la signature de la composItion 

'picturale' de Tarkovski. Dans les scènes extérieures, le mouvement de la camera SUIt 

l'action, en faIt le tour avec une lenteur et une subtilité extrême, comme pour se 

retirer et laIsser l'espace filmé se reveler dans toute la complexite de sa composition 

La conscIence du mouvement induit chez le spectateur n'est plus celui de la camera 

penétrant dans l'espace, mais de l'espace lUI-même en transformation-- l'impression d'une 

frontallte immobile ou seul l'espace est en mouvement. 

FigUlC 24 

La [11('('1.\101/ 

('a/c/i/cc dc,\ U//l'CI fille!> 

i//II pt'I Cl'II1 

/'ahsellce du 

l'CCI QIl. 

ClC/. la 

11~llc d'/zolI:ol/ clc1('e à 

la IInllle !>//f'CI/L'/lIC de 

l'cClal/, Iuule la 

( 0111[101/11011 dc l'IIHage 

,1{'IIIh/e l1adu/lc III/ c~pace 

ClI/l'tlUllOgl aplllCJllc aplall/, 

c/ l'CI pace de l'lI11age 

CI/ [l1O/l'IC au-de/a dc\ 

IIIIlIlt'1 dL' 1 oeul'l t' 

Avec le film Andrei Roublev, Tarkovski explore le sens 

de profondeur et de composition des îcones russes de la 

Renaissance 24 La valeur de l'opacité qu'il y decouvre, il 

l'explorera dans tous ses films subsequents comme 

composItion de l'Image, mais aussI comme valeur de 

révélation de l'JOvisible. 

La venération inspirée par l'îcone vient également de 

la parfaIte ImmobIlite de sa symétTle Le Regard dIVIn 

inspIre la devotion et envahit la dimension de celuI qUI 

demeure contemplatif. TarkovskI explore cette immoblltte 

par le plan fIxe, et par le mouvement excessivement lent de 

la camera qUI glisse a la surface de l'espace du film et 

renVOIt le spectateur a sa propre dimension. 

L'opacité de l'image est accentuée par un conttnuel 

retour verS la terre. Dans le premier episode du fIlm 

Andrei Roublev, l'image d'un homme s'envolant sur un ballon 

artisanal gonflé d'air chaud semble JOcarner l'ultime 

effort Je détachement de la terre. Pourtant, bien que le 

vol occupe cet autre élément, la caméra demeure orientée 

vers la terre, et le ciel n'apparait que comme un reflet, 

comme une ombre lmmatérielle de la terre Le prologue se 

termine sur un plan fixe, après un retour brutal vers le 

sol. 
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Si l'image tarkovskienne demeure opaque et réSiste a la transparence du regalll 

perspectif, c'est qu'elle tend elle-même vers l'infini, elle "mene à l'absolu".25 

Plutôt que l'espace homogène traduit par une géométrie lineaire. le montage des sequences 

devient pour Tarkovski l'art de la mos:uque ou chaque plan-séquence delimite son ('spa .... e. 

sa couleur propre Et chacun de ces 'morceaux' de temps, dense de sa valeur (rythnll') 

induite par le tournage prend son sens lorsque vu dans la totallte de la projection 

L'histoire et la forme de l'image sont interdependantes; la structure du plan dev\l~nt 

l'histoire elle-même, une histOIre qUI n'est plus fIXe et définie, mais qui se transforml' 

par l'appropriation du spectateur. CeluI qui regarde ne se contente plus d'être un 

observateur extérieur, il s'associe à l'auteur dans la performance d'un nouveau parCOUI~, 

à chaque présentation, le spectateur partira a la découverte de l'histoire reinventer 

Toute la pUIssance de traductIOn pOétique du monde s't'\.prtme lorsque le montage 

s'organise autour du narratif propre à l'auteur La puissance de l'infini qu'il evoqul' 

dans son oeuvre converge non pas vers le POint geometrÎque ou la totallte de l'unl\'cr~ sc 

perd dans un neant sans ombre, mais plutôt cette indefinissable zone d'ombrage entre ciel! \ 

images vives c .. !te dimension qui ne peut qu'être évoquee sans jamais être representcc 

Le plan fixe: Stalker 

La quête de l'artiste, le sacrifice pour un idéal est mcarnè par le Stalhel Il 

conS:1cre son existence à servir les autres et a leur commUniquer le rêve et l'e~polr 

Pourtant, Stalkcr c'est aussi le désespoir, l'absence d'espoir des intellectuels et dl'~ 

hommes de SCIence qUI refusent de croire en l'inexplicable; c'est l'Importance de la 

passIOn et du désir désmtéressé. La VIe dans la Zone prive l'homme d'une certallll' 

autonomie, mais lui donne une vision differente du monde La mutante (frlle du 

Stalker), enfant de cette Zone semble apparemment handlcapee privee de J'usage de ~n 

membres, redUlte au silence, elle est pourtant douee d'une faculte autre, plus elevcl' 

Dans la premlere scène du fIlm Stalh.er, le bar ou ~l' 

rejoignent les trois hommes avant leur depart vers 1:1 Zone 

est construit pour être impenetrable, comme une icone, ~on 

espace aplani semble s'opposer à tout mouvement cie 

profondeur. Ce point de depart, qui constituera egalement 

le lieu du retour a la fm du periple, prepare un voyage a 

la decouverte de la Zone, cette partIe Impenetrable el 
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/-igule ~5 

LL'SUdl,,/lt'{l/{J(l' 

(JI 1 fI/lI/L'/I dmll /li/C 

\ 1111/'1l/C de( t'I//I "l', QI'CC 

dl' chcu/I/e ((i/t' ICI dCI/'\; 

(/('O/I'!C,1 Il CI! IL' !ill/dc 

Ij/II 10/l/{/ ft'I mCI/Ci 

III 1 (jlt'a/( l/cl/ II/ln di!, 

/11 'CIW!1lhu' dCl dC\II ç' 

(J/II I('al/Il'Id IC/II 

IIIlIhUl! IL' l'III" ch CI 

mterdlte du monde La scene est compost" en frontallte, 

et la profondeur et volontaIrement abohe L'l vue eSI 

legerement plongeante donnant l'impression que le plancher 

(dont la surface occupe la mOItIe Inferieure de l'ecran) 

est inclme, le mur de gauche est perpendiculaIre a la 

surface de l'ecran alors que celuI de drolle tend \elS 

l'lntCrleUr, retrecissant l'esp3ce a l'avant de J'ecran 

dans une forme de perspectIve m\ ersee Les per~onnages 

entrent par l'avant de l'Image, comme passant de la salle 

de CInema pour accéder a l'écran ou Ils vont occuper leur 

pOSItIOn absolue dans une parfaIte Immobllrte 

Cette même tflnlle encad/c p:n une frontallte nglde 

marquera dlfferents moments 1I1tenses au cours du fIlm Les 

troIS hommes occuperont une pO~ltlon relatIve dlrrerente 

m:lJS fl'.e, qui marquera aussI un arret d:ms le temps, un 

revIrement du cours de l'actIon Dans la scene -:/ uCI:Jle 

ou, arrl\ es au but ultIme du \ oyage, l'ecflvain et l'homme 

de sCIence sont confrontes a leur passe et decident 

finalement de ne pas penetrer au coeur, de ne pas franchIr 

le seuIl de la Chambre des deslrs, 13 scene est presentee 

d;ms la même frontalIte, J'actIOn est vue de la Chambl e 

elle-même, de cet InaccessIble, enc,1dree par la porte qUI 

demeure mfranchle L'eern am a alors pflS la pOSItIon 

centrale dans une composItIon immobile cadre par la porte 

A l'avant plan, un \orle de plUIe Induit sur l'eau une 

lumlere qUI semble emnner du centre de l'image La 11I1111e/t' 

propre de l'îcone, lumicre di\ ,'e, vient apres la 

reconclliatlOn: l'IllumInation Le plan Infranchls5able 

induit par la pluie projette l'espace de la Chambre de~ 

deslrs devant l'ecran, sur J'audItoire Nous sommee; a 

l'interieur du heu sacre. Cette Chambre n'est d'aJ!leurs 

jamais representée mais seulement suggérée par son seuIl 

infranchissable et l'endroit demeure d'autant plus magIque 

qu'il demeure non-vu Le rideau de plUIe devient un \'orle 

sur Jr dIVIn, un écran Qui presente l'InviSIble 
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A) C, 

\ t' 1 il { (' /1 li il 

h~lIr\.' 26 

~talh.l'r, 

/a 

fICliO/1, cl mOIIlI,' il' 

,,/Onde CI/ d,'IC/111 Il fall 

WIL' (,11l/qliC de {'hoillme 

mli.l('} I/L' cl t'wNu la 

cll\lil/lC C I/('C('\ \{lII,' li /a 

1 Ct OI1lUII:, HIIl(,' 

Stal"l'r, C'l'st Il' m~thl' dt' l'IlL)lllllll' modelll,', ,'t"t 

amsi la quête de libertl' L'holl1ll1t' qUI, tra\l'I\,lllt l," 

limites de l'accessible rt'truU\l' sa Ilbt'ltl' d.lll~ 1:1 r\,\tlll\.' 

qu'II doit respecter, unl' naturt' l11en:l~'ante, tUlIltllll \ 

ch~lI1ge3nte qUI partout pose St'S trapes mlll tdlt'" 

necessltant l'humlllte de l'homme deI Jnt 1'1I1contwl.\\'ll' 

C'est aussI le respect a travers 1'3ctlon celuI dont 1.1 

destine est flxee par des boulons 1.1nCl'~ au ha~,l1d l ,\ 

correlatIOn entre la prenllere Image ,iu bar repn~t' a 1.1 t III 

InduIt dans tous le film un mouvement cyclique qUI tlllll\l'I,I 

son echo a l'inteneur de chaque l'tape 

D~1I1s un essai sur l'oeu\ Tl' dl' T3r1-.0\ ShI, t\1a1 k 1 l'I alll! 

deflnl le cInema comme un "mediul11 quasl-srll'ncll'lI \n ~I, 

Comme en pe1l1ture, les \entl'~ dOI\'ent être tlanSI1lN'" pal 

les gestes,27 et e\'lter les e\pllcatlons qUI lestll'Igill'Ilt 

le sens de l'Image AinSI, la L.ll11er.l ob\l'I \ l' k~ 

C3racteres dans toute leur compll'\ltl', l'Ill' reg,lI dl' k 

St311-.er comme un paysage unique, changl'.lnt, )llllptl' L't 

naturel S3 tête rasee suggere la souffran-:l', ~:\n', 

composer cette souffrance dans un mou\'l'ment pathetl(jlll' 1 l' 

personnage est opaque, incernable 
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1 l' ~aui fier - - La 1\:011\ elle 

Ail .\ A:\'DRL 

);IJI(IIII Il 

Oh, 1/('111 a mOI/ Q/de, mOIl 

mull aU/refol!> Il Y a 

''l'I IOllglcmrl dOlls IiIl mOl/al/l're or/odo.\e 

/III 1/('11 \ mOllie elill ~ 'orpe/att Pamre Il a 

{'Iulltc 1111 W!",' ICC, ({lnlme CCIU/-CI, sU! 

1/11, mnlltoRI/C A SOli dlelrle, un mOi/II' 

/111/1/11/1' IO(i/1II "'01111', PI{lI'IC dll "/1 faul qlle 

(1/ (JI 1111('\ CCl arh, (' tOIiS le5 JOUI S 

dl'I 1:,,'/('/1 Chw/ill mali Il , a l'auhe, 

II/lllill! Cil lilI/ft' 1/ !i' ar/Hall la 

lil,)1I11,'~1I1' 1/ IIl/(iit le IC(l1i J'cau çur la 

10,'ll !r,' 1'[ clrld/lit' 10" {III ClL'l'usculc Il 

1 ('\ ('II" ,! (Iii IIlour, III',' Cela JU/a tUNI 

(/1111, 'l' 1 ('1111,'1 L' \ l't, 1111 /1eoll IOUl, Cil 

{II 1/1 ,,/II (III 1011111/('1 d,' la mOlltaglle rl nt 

(II/(' 1(1/1 wh/(' c/a/l (OICICI/ de fleu,ç 011 

li h,'cllC cllIC, III /lTethodc, Ic Il'llClne, C'CI[ 

(1lIdelllC clIO 1(' (llCl COn/l'le, Tu sali, 

rdlloll Il' mc dlç (lICe \/ chaque l0u!, 

,'\lil/,'IJI,'U{ {/ 1,1 m,~tI1(' Irc/lle IiIl f(l[~art la 

IIIl~JlIt- (lreill', CII/Ilflle /III 1/l1Ce!, loglquenlclI/, 

111/('lIlci[Il/IICn/Clll, c}zu(/lCe Jour, loujour!!> a 

1,1 nll~/llt' he/II ,', e.\(}([Cfl/CIII, le mOllde 

(hwl.':('I,:Il' 11 Ile r01l1! ail pas ell être 

iIIillt'II/"1I/
28 

Le Sacrifice -- Le Film 

L'arbre sec plante dans la telle 

qu'on arrose a tous les Jours, c'est 

l'Interaction de la terre et de l'eau 

rappellant le prinCipe de la Vie La 

sagesse onen tale qUI marque le dernier 

fIlm de Tar"'o\'shl, Le Sacrifice, etan 

InspIree de la legende du mOJOe FlPon:m 

qUI, chaque matIn allait arroser un arbrl' 

deseche La premlere scene (celle dl' b 

plantatIOn de l'arbre) et la dernlele 

(l'arrosage de l'arbre deseche) m:nquel11 

pour TarkovskI les deu" repeles entlé 

lesquels les e\enements se de\eluPIWIlI 

dan~ une dynamique S3ns ceSSl' 

crolSS3nte 29 L'image deVient plu, 

qu'une hIstOIre r3conte, c'e' t le rituel 

relnvente, le saCrIfice de l'h -mme pour 

un Ideal, l'allegone de la compassion 

pour le monde decadent. 

Le film debute par des scenes 

exteneures tournees en mouvements lents 

de la camera Alexandre aide de "Pelll 

homme" plantent sur la greve une branche 

morte qUI, a force de patience et de 

perséverance, pourrait reprendre vIe La 

camera se retIre pour observer de façon 

distante les êtres qui s'lI1terogent sur 

le mouvement cyclique de leur eXistence 

La camer:1 SUll lentl'ment l'arrivee d'Otto, un facteur aux manleres etranges; pUIS, le 

parcours des dcu'\ hommes Le même rythme des sequences, la lenteur contemplative des 

11ll.lges l'\ 't'f1eures reViendra a la toute fm du fIlm, au moment de l'ultIme sacnflce el 

Jl1.nqUl'la un rCIO'lr au commencement dans une distnbutJOn s)!metflque La contInUite des 
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Figure '.:.7 

sequences est interrompue aux moments strategiques de l'écoulement du temps par til'~ 

montages d'images qUI evoquent une autre realIté cette Teabte du monde apres la 

catastrophe nucléaIre La Ville est lOexlstante de l'unIvers d'Ale'(andre, Il .,'est Isole 

volontairement sur cette île un peu sauvage La ville le poursuit pourtant el re\ lenl 

par fragments oniriques en nOir et blanc Cette \ Ille d'apres la catastrophe appJr.\It 

dans sa forme degeneree, devastee, abandonnee, l'eau VIendra envahir et l'Iger p.lr ~()n 

courant le monde denature. Cette successIOn d'Images en refleb est mIse en CurreLlllOfl 

avec l'Image d'une îcone sacree qUI re\ele toute sa profondeur par l'impenetl:lbtllle dl' 

sa surface 

OTTO: . pal 1015 Il me pa,l~e Jn (h(l~c~ 

Retour. La-bas. 1/0W HVO/H. 1/0W 

sOl/I/roI/5. 1I0/l~ nperOI/I. /UlUS altL'l1dol/s 

que/qu'! cho ïe. S (lUS C ~ Ill'rOIl ç. /Jous 

pe/doll\ espoir. nous allo/l\ ver!> la mort 

ct ell/lll Je compte. /lVU\ mourOIlS Et pUIS 

//OUS rCllaI5SOI:S sail!> /lOIH rappeler le 

paS5C. Et pUIS toul It!commCIlCC Tout 

lecummef/cc. Pas Lout (l lau de la rII(;me 

Le CIel est pre~que ,l1.lkllll'flt 

absent de l'esrhetlque lk~ pLlfl' 

tarJ..o\sJ..lens Dans le SacrifIce, 13 Iller 

se confond avec le cIel ou l'hnrllllfl ~l' 

dissout pour Dre~el ver l'nracltc de 

l'Image et rappeler \':I1flnl dl' \\'au 

Lorsqu'on perçoit une OU\ l'fture sur le 

ciel, l'horIzon est pousse :1 la hOllte 

superieure de l'ceran, comme pou eVlter 

Que le reg3rt! ne ~c rerde dam 1.1 

transparence d'un espace trop va:,te, trop 

clair. La premlere Image du Sacrifice, laçoll. pas tvlll a Jail. {l\'CC de Icgcrcs 

drllélenccs, ... 3o celle de l'ascens'on de la camera le long 

de l'arbre extrait de "L'adoratIOn dL') 

mages" de Vinci est rappelee par le dernier plan qui mOIltre "PetIt homme" au pIed de 

l'arbre plante la \-cdle. Dans le premier plan, la camera gll<,se sur 1.1 "urt ~\ll' dt' LI 

tOlle, alors Que la dernlere Image se perd sur le fond opaque de l'eau 3rgenlce 1 a forme 

du film marque cet "l'éternel retour", le thème traduit d3ns la structure de l'Image 
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Igure 28 

Toute l'atmosphere du film se transforme alors que l'actIOn devient Intérieure (et 

l'trangement thdtrale), dans la spacieuse salle se sejour de la villa d'Alexandre Le 

cadre fIxe, le mur du fond Invartablement parallele a l'ecran, la composition de chaque 

ôcene tr,ln~forme la perceptIOn de b pTllfondeur La positIOn des personnages l'labile Ul1t' 

relati()n precise :l\l'C b :.urfa\.'e de I\.'cran dans chaque cadre, les personnages d~l11eurel~. 

fp;e ou sc deplacent dam un même plan La fronta!Jte des visages semble Intt:'rpeler 

directement l'auditoire de l'autre côte de l'ecran La camera de Tar ko\skl e\ Ite les 

deplacement<; Iatl'raux qUI creent J'effet de mouvement chez l'observateur, et cadre plutot 

l':lCtlon par un traveling 3\ am Le decoupage des plans est redult au minImum alors que 

les Inll'raCIIOnS se prodUisent a l'Interieur même du plan, dans !a compositIOn de 

l'Image 

l:lf"O\~"1 est fasclOe par les Jeux de reflexlOn et l'opacite du verre tramparent, 

l'Image de celUI qUI regarde est reflechle par le verre et empêche de decoU'vflr 

obJl"ctl\ement l'Image qu' 11 recou\ re L a nUit est le moment de ces reflexions, de cette 

confUSIOn entre l'lInagl' reelle et J'Image du rêve L'unl'<ers d'Alexandre, sa chambre est 

meublce de m IrOHS et de verre qUI confondent les reflets C'est dans cette 

contradictIOn de surfaces et de profondeur que lui viendra la révébtIOn du de\Olr 

ultllne, la vOie \ ers la Itberatlvn Alexandre se rendra chel Mana qUI par son amour le 

ddl\rera. \tll I?t l'humaIHte, de la decadence et de la perversIOn 

la Splfltuallll' des personnages de Tarkovski est assouce a la pesenteur, le contact 

aH'':: la terre C'est dans b boue, l'eau de la terre que surviennent les prIses de 

cumclence 'plfltLll'lks O,lns Stalkcr. le gUide de la Zone Incarne cette conSIderatIOn 

pour l'humanite, Il s'allonge dans la boue et montre son respect à la nature L'homme de 

sCience est sans respect, Il rechercht:' la pierre sèche, refuse le contact avec l'humidité 

de b terre La Itberation d'Alexandre Impltque le contact charnel avec Maria, une femme 
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de l'île, de l'eau 

Figure ~9 

M:l1s l'ultIme acte je llbelatlon est o13rque par un mouvement 

vertIcal la levlta IOn a\ec la "sorcirre" Seul l'amour ltberateur permet l'eh~\allon 

de l'être, de tache du monde de la gravite 

Le film se conclue sur l'ultime sacnflce la destru-;tlOn par le feu dl' tout 

l'unIvers matériel d'Alexandre La totalIte de la scene est tournl'e dans un plan 

continu, et met l'accent sur ie depouiik,llent de tout ce qUI n'est pa~ essentiel a b 

\ie 31 L'esp3ce du fIlm est couvert par le mouvement continu de b camer3, et bien qUl' 

le spectateur ait acces a une parfaite comprehenSIOn spatiale de I\~\enement. le telllp~ 

reel de la scene fIlmee ne repond plus 3 la perceptIOn J'une tem[1oralllt' Ilne.llre LI 

contInUIte du temps et du mou\ement dans le p!Jn-sequence JOlnterrompu L'/l\3hl 1't.'\p:II.:e du 

spectateur qUI se sent lui-même suspL'ndu dans une dllllenslOn hor~ du temps 

UltImement, le montage cinem3tographlque engage 13 tenlporalIte de l'e\(~rll'mL'nt. il 

orIente 13 processIOn a l'JOteneur de l'esp3ce du fIlm Dans l'el3boratlon d'un lieu 

architecturai, Il n'est pas rare que l'archItecte planIfIe le fonctionnement de ~()n pl.ll1 

en termes absolus (hors du temps), affranchIS du deroulement temporel La trall<'lllut.HIUll 

extatIque proposee par Eisenstein agIssait comme un changement J'un "el:ll" 3 l'autre. 

sans redulle par l'objectl.lte la dImenSIOn evoquee, La redeflOlIJOn d'un ntuel :lan~ 

l'espace architecturai ne peut se IImller a conSiderer la dlll1enSlOn spatIale du mtlleu 

bâti, maIs doit adresser la temporallte transcendante de l'nenement 3rctlltectural 

L'oeuvre dOIt dépasser les 11I11Itations de l'objectlflcatlOn perspective, et faire de 1.\ 

"re-présentation" un pr,lcessus dyn~ll111que pour le <;pèctateur Dan,> la pral1que de 

l'architecture, une approche cinem~ltograptllque a la creation conSIdere le de/(m/en/L'1Il du 

lIeu et redefmi les bases d'un nouvel engagement qUI ne relegèle pa~ te ~pect:tteur 3U 
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rol~ de "voyeur", mal~ implIque la partIcipation de celui qUI cree, a travers sa 

perceptIon, les limItes d'un unIvers symbolique La representation archItecturale vue en 

termes de "tran~mutatlOn" du dessIn ou du fIlm a la constructIOn fait de la "performance" 

de J'e\enement une rehlteratlÜn de sa presence temporelle L'outIl de l'archItecte dOIt 

reveler les Ilmlles de son propre cadre afIn de permrttre le passage d'une dImension a 

l'autre comme une transposItIOn, ou la constructIon elle-même tradUIrait cette dImension 

non represent:lble entre le dessIn et le bâtIment, entre le bâtIment lUI-même et celui qUI 

en fall l'experH~nce 

La réconcilIatIOn de l'espace du rêve et de la réalite dans la poéSIe spatIale et 

Iltteralfe surréalIste, soit dans la peinture, la sculpture ou la litterature atteint un 

nIveau d'lr.lplIcation qUI demande la participation de l'individu L'architecture joue 

d:nantage au DI\eau de la conscIence collective, et c'est la, semble-t-II, une des 

explIcatIon permettant de comprendre l'absence d'archItecture surrealIste comme telle 32 

Le fIlm rejoInt a rlusieurs egards le même lieu d'engZlgement collectif adresse par 

l'archItecture, tout en ramen:lnt chaque mdlvldu a procédE'r d:lOS le parcours de sa propre 

ImagInatIOn 

repondant 

MaIS l('~ SurrealIstes s'etaIent appropries certams projets architecturaux 

a leur goùt pour la spontanelte, la surreahte potentIelle d'un trajet 

dynamIque de ju\taposlOn ou une aS:,OClatlOn narratl\e de l'ensemble 

hgure 30 

L'archItecture d'A. Gaudl attIra le respect et la 

rec()nn~lJssance des surréalIstes par le caractere 

f~lI1tastlque et m)thlque de son archItecture C'est qUE' 

comme tout autre objet surrealiste, l'architecture devaIt 

a\ ant tout etre un objet de desll, et l'ultime Jesire 

surrealIste trouvaIt sa traductIOn dans le fantastIque 

Gaudl cherchaIt a retourner au "s) mbolisme le plus 

elementaire des élements natuleI5".33 Dans Casa Battlo, le 

s~ mbollsme prend une forme narrative d'un lac vertical avec 

de,; nenurhars a la surface, transforme a travers la VISIon 

onlflque de Gaudl Son caracterè surreel conSIste en la 

transformatlOn d'une séquence d'analogies poetiques (terre­

lac, lac-dragon, dragon-plUIe, plUIe-terre, etc) en une 

VISIon fantastlque. 34 
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--- ----- --- -- ---- ---- ------------------------------------

Le but surrealiste etait de reconciller le rêve et la rcallle, la 'de et le monde, 

et de retrouver une Iuclèlte essentielle a travers l'opacite de l'objet trouve, 1.1 

distance ou le manque de ressemblance entre l'objet deslre et l'objet trou\e 35 l t' 

pouvoir des symboles et des elements retrouve alOsi toute sa pUissance ImaglnatlH' dam 

l'univers "mytho-poetlque", un univers de qualites et d'analogies 

Le "projet theonque" deflOlt les lImites du monde cree et etabl1 une distance entre 

le projet lui-même et l'espace constrUIt. Le ·cInéma-montage" d'EisensteIn, comme les 

eaux-fortes de PHanesi, révélait la possibilite d'une architecture theoflque servant de 

véhicule critique à la communinication de valeurs intellectuelles. Le montagl' 

cinématographique permet au spectateur de prendre part au processus creatif a travers une 

associatIOn Intellectuelle de l'espace du montage 

Notc~ du chapitre 3 

Le trajet propose par Tarko\'~kl donne egcllement :\\.'\.'C, 

a cet esp3ce metaphorique Seulement, en Impliquant la 

temporahte du spectateur a travers le temps redeflnl de la 

scene flimee, le montage de Tarko\ ski IInpl,~ue plu'- qu'une 

partiCipation Intellectuelle rlnalement, c'e!>t tnut 

l'univers senSible du f!lm QUI se trouve prOjete d.ln"> 

J'espace \ ecu du spectateur, InCUl1e dans son e.\pcflencl' 

Cette tempora!Jte du l'dm donne acces 3 un ordre rl'unlfle 

ou la total.te n'exclue pas I"JI1dl\ Idu Elle suggere une 

Llçun ,llffcrente de fane l'expeflence du monde, et pour 

l"archllecte. la pOSSIbilite de transcender l'Immateflahte 

du projet theoflQue, en abandonn:lllt p:lS les preoccllpatl(Jn~ 

d'apporter a l'architecture une dimenSIOn critique 

L'approche cJl1ematograplllquL' permet de rL'~tallrt'f I:t 

pOSSibilite d'un authentique ntuel a tr:l\ers une dIJlWI1\IUn 

II1C:\fnee spatiale et temporelle de l'architecture 

"Le plus gland", j'ositll' no 303, mal 1986 

2 Le Temps Scellé, op Clt, pp 21-23 
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3 C'est la le but ultime de l'expenence surrealiste telle que dectlte par D. Veseley, 
"Surre:lllsm, myth & modermty", AD ProfIles II, "Surreallsm and Architecture" 

4 Paul SANDRO, DI\erslOn of Pleasure, op CIl., p 14 

5 "Le maître tout puis~nnt de l'Image cinematographique est le rythme, qUI exprime le 
flux du temps :l l'lntt:'nt'ur du pl:ln" Le Temps Scelle, op. Clt , P 108. Le Temps Scell~ 
evoque la presence Inherente de la valeur poetique d'un temps qui deJoue la hnearite, 
qUI s'nprête n etre re\elee, c'est aussi le travail de l'artiste (Sculpting in Time) qui 
extr:llt d'un "bloc de temps" les Instants dont Il n'a pas beSOin pour ne conserver et 
reorganlser que cenalns f:llts dominants 

6 Le Temps Scelle, op Clt, P 109 

7. Mark LEFANU, The cinema of Andrei Tarkovsky, British Film Institute, Londres, 1987, 
p 93 

8 Serge DANEY, Cine-Journal, 1981-86, Cahiers du Cinema, 1986 

9 AntOine de Baecqul', Andrel Tarkovski, ed de l'Etalle, Cahiers du Cinema, Pans, 
1989, p.95 

10 1 e Temp~ Scelle, op Clt, pp 180-181 

Il Le remps Scelle, op Clt, P III 

121bld,pl90 

13 Institut Cmematogr:lphlque d'Etat (Moscou) 

14 Dans Le Temp" Scelle, Tarkovski dit vouer sa plus haute admiratIOn aux peintres 
pponnls du Moyen-Age qui, apre~ avoir connu la reconnaissance d'un seigneur, "au sommet 
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